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El Teatre Nacional de Catalunya (TNC) estrenó el proppassat 22 de maro de 2001 la recu-
perada primera Lulu, de Frank Wedekind. El manuscrit original fou publicat per la reconeguda
revista alemanya Theater Heute, els mesos d'abril i maig del 1988,  en una transcripció d'Hart-
mut VinÇon, coincidint amb la primera representació adaptada i dirigida pel director alemany
Peter Zadek. Muntatge que mesas després rebria els premis a la millor direcció i a la millor
intérpret femenina de la temporada en aquel! país. L'estrena, doncs, per primera vegada a
Catalunya d'un text tan significatiu com aquest, en la seva primera i original versió,' génesi d'un
deis mites més importants del segle xx, com és el personatge de Lulu, és sens dubte un esde-
veniment més que remarcable.
La furia original de Lulu
De tots és conegut que Frank Wedekind, l'any 1894, als pocs mesos de terminar l'escrip-
tura de Die Büchse der Pandora. Monstretragódie (La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre),
prengué la decisió de dividir-la en dues parís, atés el poc interés deis editors de publicar-la. La
primera part es tituló Erdgeist (L'esperit de la terra), i la segona, Die Büchse der Pandora (La
capsa de Pandora), dues obres independents que, malgrat tot, s'inscriuen mútuament en la seva
continukat. Aquest fet, a més, va comportar la revisió de l'estructura dramática original, activi-
tat que Wedekind duró a terme en successives edicions sota la pressió de la censura i, de vega-
des també, de la professió teatral. Malgrat l'esforÇ del mateix autor en diverses ocasions per
restablir la idea original unitária, els textos de referéncia quedaren establerts abans de la seva
mort en l'edició de les Obres completes (Gesammelte Werke, volum 3, 1913)  on es recullen les
edicions de L'esperit de la terra, d'Albert Langen (1903), i de La capsa de Pandora, de Georg
Müller (1911).2
 Aquestes han estat, sens dubte, les versions utilitzades com a punt de partida,
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entre d'altres, pel compositor austríac Alban Berg i el director de cinema alemany G.W. Pabst,
en les seves respectives recreacions del personatge de Lulu, i deis quals parlarem més enda-
vant per l'indubtable valor de referéncia artística,
Quines serien les diferéncies més significatives que trobem entre les edicions esmentades
i el text original finaiment publicat?
En primer iloc, la mateixa estructura dramática, Escrita en cinc actes, el text original per-
met comprendre millar les successives correccions i adaptacions efectuades per l'autor A L'es-
perit de la terra, obra que inclou els artes primer, segon i tercer de la versió primigénia, la deci-
sió probablement de trobar una durada adient per a la seva representació fou el motiu que
determinará l'ajornament en la línia argumenta' del casament entre Lulu i el seu protector, el
Dr. Schón. Aixó explicaria l'existéncia d'un nou arte, entre el segon i el tercer, que es desen-
volupa als camerinos del teatre on actua Lulu, i on podem trobar l'excel•ent escena entre els
dos personatges, 3
 magistralment dirigida per G. W. Pabst en la seva pel•ícula Die Büchse der
Pandora (1928). Peró sens dubte la resolució final d'enviar Lulu a la presó, al final del quart arte,
condicionará també l'inici de la segona obra, La capsa de Pandora, estructurada a partir deis
artes quart i cinqué del text original. Aquesta segona obra arrenca a la vegada amb un nou
arte que, narrativament, permet construir i justificar la fugida de Lulu. D'aitra banda, s'incor-
poren sengles prólegs a les obres. L'esperit de la terra comenÇa amb el próleg del domador de
circ, escena que abrirá l'ópera Lulu (1935), d'Alban Berg, la qual el director Mario Gas, a la
vegada, ha inclós en el seu espectacle; i el próleg dins la llibreria, a La capsa de Pandora, potser
menys conegut i que pressuposem fou escrit com a resposta irónica a les persecucions i les
prohibicions a qué va ser sotmés per la censura.
En segon lioc, el grau de mordacitat i sarcasme. L'interés de Wedekind per donar a les seves
obres sobre Lulú un coto més natural», amb l'esperanÇa que els teatres ?hi interessaran, Ii fa
atenuar les expressions més crues i les ablusions més transparents de la seva primera escrip-
tura. Contráriament, el text original posseeix un grau majar de causticitat .
 en el discurs, certs
moments de sensualitat que en les edicions posteriors no hi són i una actitud amoral del per-
sonatge principal menys discursiva, i estructurada, en general, per mitjá de diálegs breus, que
fan paiés un cert pragmatisme intuftiu.4
En tercer lioc, l'entitat poética del discurs. L'escriptura ha perdut substancialment els seus
contrastas, metáfora i desmesura, i un marcat carácter n'tmic i expressiu en les versions pri-
merament editades, que sí que trobem en el manuscrit primitiu ara publicat. Carácter aquest
úitim que s'acompanya d'un molt curiós i comentat procediment de puntuació del text, per
tal com l'autor utilitza una série de guions que semblen indicar pauses més o menys (largues
segons el nombre i que no exclouen la preséncia de punts suspensius, també utilitzats abun-
dantment. Personatges com el del Dr Schóning, redactor en cap o el seu fill, Alwa, dramaturg,
condensen bona part de les troballes sarcástiques i punyents de l'obra.5
En quart lioc, el grau d'informació i versemblanÇa deis personatges. El text original és més
ambigu pel que fa als antecedents de passat deis personatges. Les revisions posteriors de l'au-
tor examinen sensiblement aquest aspecte, tot i que en aiguns casos no són ni més ni menys
determinants per a la comprensió de l'obra.' Alguns personatges canvien substancialment les
seves línies d'acció, provocat óbviament pel canvi d'estructura. Es el cas del Dr. Schóning, de
qui trobem els seus propósits més ben definits en les edicions posteriors de la tragédia, o de
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la comtessa Martha von Geschwitz, de qui el mateix autor dirá que és la veritable víctima de
la tragédia, i que participa des de la seva aparició en la trama de forma més continuada que
en el text original.'1 en tinqué Iloc, els elements de refiexió i autoreferéncia.Wedekind poten-
cia aquests aspectes en les posteriors elaboracions de la tragédia. En el próleg del domador,
hi trobem una defensa d'aquelles arts considerades menors, com el circ o el cabaret,' D'al-
tra banda, el personatge d'Alwa, com a dramaturg i veu de l'autor, comenta explícitament la
dimensió literária de l'obra i la participació de Lulu, com a bailarina.'
Formes dramatiques no naturaiistes en Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre
L'acceptació per tothom de l'actor, director i dramaturg alemany Frank Wedekind com a
precursor de l'expressionisme en el teatre, que no l'únic, és una qüestió que mereix, ni que
fas breument, una certa consideració d'análisi. joan-Anton Benach, al diari La Vanguardia,
apunta la qüestió quan, efectuant un avis per a navegants, diu que: «Lulu puede poner contra
las cuerdas al mejor director, sobre todo, si este ha conquistado su sabio oficio y exhibido su
mejor' adiestramiento en el naturalismo».' 1 afegeix: «Los estudiosos se esfuerzan en precisar
el carácter preexpresionista de la obra de Wedekind, autor que rompía con la perfección for-
mal del drama ibseniano...» Feliu Formosa, en el programa de má," que no el díptic que recull
l'espectador al seient, diu que «en un sentit general, Wedekind és un expressionista, bé que
en sentit estricte sigui considerat un "preexpressionista". El seu teatre i les seres canÇons de
cabaret [..1 anuncien efectivament el teatre alemany posterior...» 1 Albert Soergel, per la seva
part, afirmava el 1925 en un celebrat estudi de literatura alemanya, de manera incontestable
que, «en l'essencial, és a dir, en la seva técnica dramática, Wedekind mai no és naturalista, és
expressionista».' 2 Es evident que qualsevol director que pretengui dirigir una obra de Wede-
kind ha de plantejar-se més que seriosament aquesta qüestió.
Tot seguint aiguns criteris d'análisi de Wolfdietrich Rasch, hem seleccionat uns quants
exemples extrets de La capsa de Pandora (Una tragédia-monstre) sense cap altre objectiu que
acumular algunes evidéncies formáis.
a) «El Ilenguatge deis herois i heroines de Wedekind —diu Rasch— s'assembla a una mena
de presentació concentrada, d'imatges condensades del seu comportament, d'opinions encar-
nades, sense necessitat de demanar-se si en la vida real i en situacions similars els éssers
humans s'expressen així».' 3
 A l'inici de l'escena quanta, acte primer, trobem el diáleg (1) entré
Lulu i el pintor Schwarz. Excepcionalment, per primera vegada, estan sois sense la preséncia
del marit de Lulu:
(1) (Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre, 2001: 56.)
LULU: - Generalment, ell no em deixa sola ni un minu-t.
SCHWARZ (pintar/O: No vol reposar una mica?
LULU:Tinc por que...
SCHWARZ:Amb mi cap model no s'está quieta tanta estona.
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LULU: És que ell pot tornar d'un moment a l'aire...
SCHWARZ: Hm, - - Un cel de plom eternament entre nosaltres —i sota aquest cel, gairebé mai de
la vida una tempesta - - i al damunt - dins la cálida i 'luminosa resplendor del sol —sempre la
mateixa olor de putrefacció--
LULU: Mai no ho hauria ni somiat...
SCHWARZ: Qualsevol opció ens seria ben dificil
LULU: Un se sent millor si no en té cap.
SCHWARZ: Qué és el que mai no hauria somiat?
LULU: Que ell els acompanyés.
SCHWARZ: - - Pomes agres i pomes podrides!
LULU: Pinti.
SCHWARZ: Entre nosaltres, no hi ha tarongers en flor. - - - -
Més endavant en la mateixa escena trobem el diáleg (2) entre Lulu i Schwarz, un exemple
del diáleg trencat en Wedekind:














LULU: Peró si vull ser amable...
SCHWARZ: Doncs despullat.
LULU: Per fer qué...
SCHWARZ: El teu Pierrot!
LULU: Peró si sóc teva!
SCHWARZ: Nellie..,
LULU: Qué Ii passa al meu Pierrot..
SCHWARZ: Nellie — Nellie...
LULU: Jo no em dic Nellie...
SCHWARZ: El teu Pierrot..
LULU: Em dic Lulu.
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de Frank Wedekind. Direcció: Mario Gas. A la Sala Gran del TNC, maig del 2001.
SCHWARZ: Jo et diría Eva...
LULU: Com vulguis...
SCHWARZ: Eva...
LULU: Qué haig de fer...
SCHWARZ: Despullar-te...
LULU: Per qué...
SCHWARZ: fugues amb mi...
LULU: No ho vols...
SCHWARZ: Jo...
LULU: Sóc teva!
SCHWARZ: Peró — Eva...






SCHWARZ: Eva — Eva...
LULU: No — dona no...
SCHWARZ:Tu...
(S'aixeco, s s incorporo d'un salí, confüs, qtónit.)
Oh Déu — - Oh Déu,
oh Déu - - Oh Déu,
Déu del cel!
LULU: No em mati 
SCHWARZ: Si, podria ser! - — Tot, tot pot ser - -
En el primer exemple, cal subratllar la tendéncia al monóleg que experimenta el diáleg del
personatge de Schwarz, davant la preséncia de Lulu, procediment que caracteritza el diáleg
wedekindian,' 4 i que podem retrobar també en autors expressionistes com Carl Sternheim o
Georg Kaiser. Dit duna altra manera, ens trobem davant d'un cert diáleg de sords. Aixó últim
es fa palés en el segon exemple, en qué ensopeguem, com si diguéssim, amb les trajectóries
paral•eles de dues línies que no acaben mai de trobar-se, malgrat que volen, aparentment, el
mateix.
b) «El comportament deis personatges que tradueix el diáleg no es regeix pas sempre per
la versemblanÇa psicológica. El valor expressiu duna actitud, la importáncia duna paraula en la
trama de l'obra dramática, troben la seva justificació en elles mateixes, Iluny de tota motivació
psicológica».' s En trobem l'exemple (3) en la breu segona escena del acte segon:
(3) (Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre, 2001: 89)
LULU (sola,miront el buit sense ni un moviment): - - Tu - - - - Tu - -•- - tu - - tu — aquí? - - - Ah —
está bé. 	
El timbre de la porta ha sonat, Lulu no es mou d'on és, i tanmateix sap que el seu «pare»,
Schigolch, és qui ha arribat. Ha cridat: «Tu - - tu?» com si estigués sota els efectes d'una visió.
No té cap qualitat de vident. Peró introduir en aquest punt la qüestió de la possibilitat real da-
lló que ens és mostrat en escena, seria menysprear els designis de Wedekind. El que importa
és fer palés el Iligam estret que uneix Lulu i el vell Schigolch, Iligam que quedará confirmat tot
seguit, sense percebre mai els motius, ni desvetilar-se als nostres ulls la seva naturalesa miste-
riosa. Lescena segona del tercer acte, del redactor en cap Schóning, també n'és, al meu parer,
un altre cas. i6 Sol, en el moment que Lulu acompanya a la porta a la comtessa Geschwitz,
Schóning comenta a escorcollar arravatat ('estanca tot sospitant que el seu mateix fill és ama-
gat i l'enganya amb la Lulu. Malgrat l'esforÇ per controlar-se, diu: «Primer que res, la prova.
1 després— un sentiment que encara ignoro. — -»
c) En contrast amb el Ilenguatge essencialment patétic i la prevalenÇa de les emocions for-
tes deis drames expressionistes, l'elocució aspra i freda de Wedekind és també un mode d'ex-
pressió artística que s'allunya del realisme.' 7 A l'escena vuitena de lacte segon trobem l'exem-
ple (4). Eduard Schwarz, el pintor de retrats i marit de Lulu, sacaba de suicidar tallant-se el coil:
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(4) (Lulu. La capsa de Pandora. Una tragé63-monstre, 2001:121-122)
ALWA: Un sonat!
LULU: Com es pot fer una cosa així!
ALWA: Amb una navalla d'afaitar!
LULU: Encara la té agafada!
SCHÓNING:Aixó és almenys una cosa bona.
ALWA: Deu ser una sensaciá espantosa.
LULU:Tallar-se el coll amb una navalla d'afaitari
ALWA: Mirin els IlenÇoIs — el terra —
LULU: Una porquería!
ALWA:Tot n'está amarat.
LULU: 1 les mans!
ALWA:Tenia una corda masca sensible.
SCHÓNING: ElI ens ensenya el camí.
LULU: No tenia educaciá!
ALWA:Vivia per darrere del seu temps.
SCHÓNING: Sempre ha viscut de préstec.
1 per acabar, trobem l'exemple (5), un fragment de la brillant escena sisena de Pacte ter-
cer El redactor en cap, Franz Schóning, jau moribund en rebre els trets que Ii ha disparat Lulu.
Al seu voltant, els amants de la seva dona, que apareixen de sota la taula i rere la porta, la
mateixa Lulu:
(5) (Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre, 2001:159-163)
RODRIGO: [...] — Esperi's — vaig de seguida — a buscar el doctor...
SCHÓNING (amb la boca oberta): Quedi's - - aquí.. (Pausa)
LULU (acostant-se de puntetes): —T'he fet mal...?
SCHÓNING (veient Lulu): — La meya - assassina - - Vés a posar-te — en seguretat — en segu-
retat - les claus - - pren les claus — de la butxaca...
LULU: - No sents res...
SCHÓNING: - A la caixa forta hi ha — seixanta mil — no perdis — temps [...]
RODRIGO: Senyor, begui una mica — de xampany... [...] Begui — tant com pugui...
ALWA s'ha acostat a l'otomana.
SCHÓNING:Tu també - - fill meu...
ALWA: juli César...
SCHÓNING: - Ho entenc - - tu has — intrigat — el següent - - següent - - tu ets — el següent —
tu...
RODRIGO (ha omplert la copa i fa que Scháning se la begui): Sense parar! — Sense parar! — amb
coratge!
SCHÓNING: Hi ha — sang a dintre...
RODRIGO: Només és sang meya...
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SCHÓNING: - jo - somio...
RODRIGO: No és pas cap ven'... (A Lulu) Sisplau, senyora, tingui l'amabilitat...
LULU (prenent-li l'ampolla i la copa): Déu sap que no havia vist qué li passava.
RODRIGO (embolicant-se la má amb el mocador): No té cap importáncia.
SCHÓNING:Vosté és — acróbata —
RODRIGO: - Sobretot — les anelles. — (A Lulu:) No deixi d'anar-li posant xampany.
LULU (fent empassar xampany a Schóning): No em pots retreure res... U.]
Lulu s'indino sobre el/ i el besa posant-li la má dreta damunt el cor.
RODRIGO (a Alwa): Sembla que s'hagi cabed la cara amb blanc de calo. — Un color preocupant!
No m'agradaria tenir aquest aspecte — Que el diable se m'emporti! - Després de tot, no está
malament com a gratificació
	 uns petons aixii — Segur que aixó s'ho endurá amb ell al gran buit.
— No deixa de ser un honest privilegi — uns petons així per al viatge!
	 Nosaltres no podem dur-
nos a la boca ni una mala punta de cigar...
ALWA:Vosté, d'on ha sortit?
RODRIGO: Del Café deis billars.— (Pausa)
Lulu ¡ la filosofia ~lista
Hi ha una imatge cultural histórica del personatge de Lulu com a femme fato fe, devoradora
d'homes, dona vampir, que tot director que es plantegi dur a l'escenari l'obra haurá de rumiar
més que detingudament. Hem de poder dir que Lulu no és, per exemple, la Lolita de Nabó-
kov, i hem de saber per qué.Tot Ilegint les opinions i els comentaris de la premsa teatral entorn
de l'estrena de Lulu, al TNC, ens pot ser d'utilitat, per valorar l'espectacle, aturar-nos un
moment i qüestionar els aspectes més repetits del mite. Maria-josep Ragué al diari El Mundo
diu: «Lulú se relaciona con los mitos de Prometeo y de Fausto pero su esencia es el mito de
la mujer fatal que con su belleza victimiza a los hombres, acaba siendo víctima de ella misma
y se convierte en el símbolo de una sociedad decadente y corrupta, víctima así mismo de su
propia degradación.» 18
 Pablo Ley al diari El País, un xic més enrevessat, ens diu que «Lulú, sen-
sual, corrupta, inocente, es uno de los mitos del primer tercio del siglo XX, y se asienta, a su
vez, en la fascinación sobre el eterno femenino representado en Helena que rige el Fausto de
Goethe, atraviesa el Zaratustra de Nietzsche, se inspira en el mito griego de Pandora, que abre
la caja de los males que azotan a la humanidad. Lulú es una encrucijada, penetrar en ella es
como aproximarse a un torbellino que absorbe cuanto la rodea.»' 9
 Una opinió molt oberta
que caldria, peró, acotar més.Tanmateix, Pablo Ley subratlla el sincretisme palés que descansa
en l'obra, la complexitat inherent d'un text unitari, peró farcit de referents i atreviments for-
mals, un trencaclosques que no permet, i aquest és el seu avís, ni una lectura superficial ni defi-
nitiva. És interessant, un cop vist l'espectacle, recuperar també les paraules de Juan Carlos Oli-
vares que en el diari ABC trasllada la reflexió sobre el personatge de Lulu al territori d'una
nova moral primigénia, filosofia subjacent en la proposta estética de Wedekind. Lulu és el pro-
jecte «de un nuevo modelo de mujer: la fémina consciente de su sexualidad y libre de culpa
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y, por tanto, una amenaza para la incontestada hegemonía social del hombre. [...] La primera
mujer literaria que supera el modelo freudiano de sexualidad femenina, impregnada de culpa,
como podrían ser las heroínas de Strindberg. Lulu es precursora en exhibir una bestialidad en
sus relaciones más primarias, permitido y asumido sólo en los hombres. Un comportamiento
abocado al escándalo, a la incomprensión y, también, a la autodestrucción, como sufrieron algu-
nas mujeres reales, que asumieron una identidad heterodoxa en una sociedad hostil a esta
exhibición de libertad femenina.»2° El comentara anterior, peró, ens demana saber alguna cosa
més d'aquest nou model de dona, Seria un error voler contextualitzar-lo en el present,
«mirar» Lulu i voler trobar la dona alliberada, conscient de les seves conquestes, Iluitadora, en
un mot, alió que ara en diem independent. Hans Mayer comenta: «Lo que le interesaba ante
todo aWedekind era la negación de la moral sexual burguesa: a favor de un esbozo para posi-
bles nuevas relaciones entre los sexos. Esa nueva visión [.,.] se apoya en tres tesis fundamen-
tales: en el antagonismo por principio entre los sexos que no deja lugar a una dualidad en la
semejanza; en el fracaso del matrimonio burgués ante ese fenómeno; en el derecho de la
mujer a la "generosidad" erótica.» 21 Lulu neix, per tant, com un atac a una societat que obsta.-
culitza l'expansió de l'individu, el compliment i la sublimació de la «vida». La vida era, en aque-
lla época, el valor fonamental i primordial. Sota la influéncia de Nietzsche, entre d'altres, aque-
lla época emprava aquest mot amb émfasi.Wedekind hi participa i reprén pel seu compte el
vitalisme entusiasta del seu temps, en oposar la civilització desarrelada i petrificada en la bui-
dor de les convencions amb la sexualitat concebuda com a pulsió natural i activitat originaria.
Podríem dir, manllevant Nietzsche, que Lulu no és una dona, és dinamita." La fascinació que
exerceix el personatge s'emparenta, sota aquesta mirada, a aquella que provocarla en nosal-
tres una persona que exerceix Iliurement alió que voldríem i que no ens atrevim mai a ésser.
«El decir sí a la vida incluso en sus problemas más extraños y duros; la voluntad de vida, rego-
cijándose de su propia inagotabilidad al sacrificar a sus tipos más altos, a eso fue a lo que yo
llamé dionisiaco, eso fue lo que yo adiviné como puente que lleva a la psicología del poeta trá-
gico. No para desembarazarse del espanto y la compasión, no para purificarse de un afecto
peligroso mediante una vehemente descarga del mismo —así lo entendió Aristóteles—: sino
para, más allá del espanto y la compasión, ser nosotros mismos el eterno placer del devenir
—ese placer que incluye en sí también el placer del destruir...»"Volem creure que Wedekind
coneixia probablement aquest text. El parágraf forma part del Crepúsculo de los ídolos, o cómo
se filosofo con el martillo, aparegut el 1889, tres anys abans d'iniciar Frank Wedekind el seu text
La capsa de Pandora (Una tragédia-monstre). Ens pot ser d'utilitat per comprendre encara millar
el seu projecte quan anys més tard ell mateix revelará: «En la me ya "Lulu" m'he proposat pre-
sentar un superb espécimen de dona, un d'aquells que neixen quan una criatura espléndida-
ment dotada per la natura, fans i tot sortida de les clavegueres, arriba a una plenitud sense
límits enmig d'homes a qui ella sobrepassa amb escreix en termes de seny hereclitari.»" La
manifestació del seu instint natural no es dóna, doncs, fora de la vida social, és més,Wedekind
no creia que es pogués fugir deis conflictes insolubles d'aquesta societat. Aquesta iHusió de
viure al marge de la societat i retrobar-se amb la natura, estesa en la seva época, no la com-
partia, Peró haurá d'admetre que la societat deforma l'instint natural pels seus interessos mer-
cantils i la falsa moralitat que la governen. «La lluita de Wedekind per alliberar la sexualitat no
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és més que el combat acarnissat per alliberar una vida ofegada sota les regles. L'erotisme pro-
hibit, marcat com a tabú, n'és el seu símptoma. L'esclat deis sentits és, per l'autor, una solució
als problemes d'ordre social.»25 Peró com a poeta trágic, Wedekind reconeix en la sexualitat
una for-pa a la vegada vivificadora i destructiva, que pertany a rordre de la natura. 1 en la tra-
gédia de Lulu es manifesta clarament el seu poder destructor
Lulu representa, tanmateix, quelcom més que una revolució sexual —tan pregonada per
algun crític per justificar certes dificultats inherents a l'obra, que no permeten avui la seva com-
prensió—. Lulu no és només, podríem dir, el sexe femení, sinó la naturalesa humana, la vida
mateixa. La voluntat de viure nietzscheana, «Lulu no es una criatura discursiva ni emancipada
[...] la conciencia de Lulu es plenamente instintiva, tácitamente expansiva.»" Aixó és prou dar,
per exemple, en la famosa escena en qué el pintor que més tard es tallará el coll pregunta a
Lulu per les seves creences, la seva ánima i per l'amor, per no rebre cap més resposta que «No
ho sé». «Por muy bien que Lulu sepa mentir en otras ocasiones, aquí dice la verdad. La evi-
dencia subjetiva del no saber. Esta irracionalidad separa el pensar y el obrar, el cuerpo y el espí-
ritu, de forma que la identidad de Lulu sólo puede realizarse quebrantando las normas de una
convivencia social que para ella nada pueden significar, porque tampoco sabe nada de ellas.
Todo ello significa la "deshumanización de esta mujer". En realidad, así lo concibió Wedekind.»27
El mite de la personalitat perversa és un mite essencialment masculí. Tot i aixó, la seva
bellesa —concepte que caldria no oblidar que está emparentat amb Eros— fa víctimes no
només els homes. Wedekind ha comprés la veritable dimensió del seu mite, introduint en la
trama el personatge de la comtessa Geschwitz. No són els homes només els que pateixen les
conseqüéncies del seu joc, les dones també. «Les darreres paraules de la comtessa Geschwitz,
comenta Herbert Marcuse, són una maledicció pronunciada en nom de l'amor —un amor
brutalment destrossat i humiliat—. El crit final és de rebel•ió; en tot aquest horror afirma el
poder impotent de l'amor. Fins i tot aquí, en mans de I'assassí i al costat del cos romput de
l'estimada Lulu, una dona IlenÇa una crida a la gaubanÇa per tata l'eternitat: «Ángel meu! Dei-
xa't veure un altre cop. Sóc al teu costat! Romandré al teu costat per tota l'eternitat!... Oh,
maledicció!»28
Lulu, ¡'ópera i el cinema
Com ja hem dit més amunt, les obres de Frank Wedekind, Erdgeist (L'esperit de la terra)
Die Büchse der Pandora (La capsa de Pandora), forniren les bases de dues de les obres mestres
de l'art del segle xx, ¡'ópera Lulu d'Alban Berg i el film Die Büchse der Pandora de G.W. Pabst.
L'any I 905,Alban Berg, amb vint anys, assistí a una representació gairebé privada d'una obra
teatral de Frank Wedekind titulada Die Büchse der Pandora. La representació «per als amics»
tingué lloc al Trianon-Theater de Viena, i apadrinó. Pacte el periodista i polemista Karl Kraus.
L'esdeveniment deixá en el compositor un record inesborrable i s'interessá per les actuacions
de Wedekind, acompanyant-se del Ilaüt, al cabaret polític Els dotze botxins.29 Alban Berg inició
l'adaptació de L'esperit de la terra i La capsa de Pandora, el 1928,  i Aren com a criteri la unifi-
400
cació d'ambdues obres sota un títol únic, Lulu. «Berg es dedicó a reduir en el sentit literal del
terme, a evitar la dispersió de l'anécdota tot centrant l'acció en els personatges principals
(Lulu, Schón, Schigolch i Geschwitz) i a conduir a l'anonimat la resta de personatges,Tot el seu
esforÇ se centrará Ilavors en una "formalització" de les relacions del text i de la música.» 3° Cal
remarcar amb quina determinació Berg escollia els textos de les seves óperes guanyant-se les
crítiques de compositors com Schónberg. L'objecció més greu es dirigí contra la introducció
en escena d'ambients i personatges deis baixos fons, tan Iluny de la noblesa de rópera i deis
seus cánons nodrits en els hábits i convencions teatrals. Peró certament l'univers de Berg és
Iluny de l'expressió «noble» del teatre de Schónberg o del misticisme panteista de Weber, si
se'ns permet esmentar els tres magistrals compositors vienesas, «Berg», dirá Pierre Boulez,
«presenta Lulu com a víctima i subratlla essencialment la miséria del seu destí, la degradació
progressiva de les seves relacions socials, la subjecció progressiva a les forces contra les quals
demostra ser massa feble per Iluitar»31
Estructuralment, organitza la seva ópera de forma simétrica i de manera que la forma
musical sobresurti clarament en el desenvolupament de l'acció. El punt de simetria es troba
al mig del segon acte: concepció dramatúrgica agosarada, ja que el punt culminant del drama
—la mort del Dr. Schón (al final de L'esperit de la terca, en Wedekind)— és al centre d'aquest
acte, No té res a veure amb un final operístic habitual. «Berg ho ha fet expressament per
assenyalar l'ascensió i la fi del personatge principal. El problema d'aquesta simetria retrógrada
és magistralment resolt per mitjá d'un interludi instrumental. El compositor volia que aquesta
música acompanyés un film mut presentant el destí de Lulu retornant de la seva ascensió
social, acceleradament.»"
Berg ha accentuat expressament la simetria confiant els tres rols de «clients» de Lulu en
els carrers de Londres als tres actors que interpreten els marits de Lulu i que acaben morts
en el remolí de les seves accions. Al metge, al pintor i al Dr. Schón en els dos primers actes
corresponen respectivament el professor, el negre, i Jack l'Esbudellador, en el tercer" El Dr
Schón, que és assassinat per Lulu, será qui matará Lulu, en el paper de Jack. «No creemos que
sea una simple economía de teatro en una pieza con numerosos personajes. Berg ha inven-
tado este paralelismo ajeno a Wedekind, y lo ha subrayado por referencias musicales tan evi-
dentes que no podemos equivocarnos en su significado.»" Són interessants i forra suggerido-
res les paraules de Lothar Knessel que analitzant l'estructura musical de rópera adverteix que
en el próleg está tot: «Aquest [próleg] conté tot el material musical de rópera en el cant de
la "dona primigénia". Cada personatge rebrá un element aillat de la série original. La xarxa de
relacions guarda, d'aquesta manera, des del comenÇament fins al final tot el poder de trans-
formació.»" Malgrat l'esforÇ per racionalitzar la trama de Wedekind a les necessitats del lien-
guatge musical, Berg no perd aquella idea que apuntava Hans Mayer que en aquesta obra no
ni ha «psicología palpable, ni diálogos discursivos que pretendan aclarar un suceso, ni el enredo
planificado de las tradicionales cábalas e intrigas. Los diálogos de Wedekind van a contrapelo;
todos hablan a todos. Los personajes son instintivos, no calculadores.Y donde existe un plan,
como en el caso del Dr. Schón, todos los cálculos quedan aniquilados ante la sola corporali-
dad de Lulu y todo tiene un fin no menos letal que los llamados matrimonios de Lulu, ante-
riormente contraídos. [...] Se ha de tomar en serio el prólogo del domador, aunque esté
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expresado en coplas. Lulu es la "serpiente" del paraíso. El domador explica al público: "Ha sido
creada para hacer mal, para atraer, para tentar, para envenenar, para matar sin que uno lo per-
ciba".»" G. W Pabst, per la seva part, aportó canvis substancials a la trama, i especialment al
tractament i la composició del personatge de Lulu, immortalitzat per l'actriu i bailarina nord-
americana Louise Brooks. Si Wedekind fou condemnat i declarat «immoral i poc artístic» per
treure a la Ilum la intimitat deis sagrats plaers de les classes dirigents, qué no havia de passar
contra la pellícula de Pabst, fidel al text de Wedekind, i realitzada el 1928 a Berlín, on les clas-
ses dirigents feien ostentació pública deis seus plaers com a símbol de poder i riquesa. Brooks
recordava que «nadie relacionado con la película pudo imaginar que Pabst se arriesgaba a un
fracaso comercial cuando rodaba la historia de una prostituta "inmoral" a la que no le entu-
siasmaba su trabajo y que vivía rodeada de la fealdad "poco artística" de la cruda bestialidad.
Hacía sólo cinco años que la famosa actriz danesa Asta Nielsen había condensado la obra de
Wedekind en la película Lulu. En ella no aparecían ni el incesto ni el lesbianismo. Lulu, la devo-
radora de hombres, engullía a las víctimas de su sexo y después caía muerta en una crisis
aguda de indigestión. Este tipo de películas era lo que el público esperaba.»" Peró aixó no és
tot, a més d'atrevir-se a filmar el problema de I'anormalitat psicológica que Wedekind presen-
tava, d'atrevir-se a mostrar la prostituta com una víctima, Pabst fou prou agosarat —conque-
rint cates d'immoralitat sense precedente
— per presentar Lulu «tan dulcemente inocente
como las flores que adornaban sus vestidos»." Ara bé, si Wedekind havia fornit la seva vio-
léncia expressionista sobre una barreja de circ, de gran guinyol i de melodrama; si fou partí-
dari d'imposar, des del comenÇament, el sarcasme i la reflexió tot forÇant els trets i subratllant
el crit; i si Iluita contra la regularitat mecánica de la fatalitat, Pabst bastirá la seva obra tot par-
tint del realisme. Un realisme, tanmateix, que es desplaÇa a mesura que avanÇa la pellícula cap
a allá fantástic. Un realisme pie de suggeriments, en qué les relacions de personatges estan mal
definides i són inestables, i les seves reaccions, imprevisibles. «Un "suspens" quotidib», dirá el crí-
tic de cinema francés B. Amengual, «travessa l'atmosfera Amb I'activitat teatral de Lulu, la seva
vida mundana, els seus casaments, la poiette de Pabst és certament brillant. [...] A partir del
judici de Lulu i de la seva fugida, l'expressionisme el condueix. Latmosfera es fa feixuga, tene-
brosa, plena de períums i pudor de dona. L'espai es tanca i els monstres es posen a caminar»"
G. W Pabst reté molts deis aspectes de Wedekind, peró incorporará també modificacions
importants; les vinculades al paper de Lulu seran les més significatives. Si en el drama de Wede-
kind, aquest drama ja és en si mateix ambigu, en el film de Pabst ho será encara més. Cons-
truft entorn de les seves relacions amb els homes, el seu comportament vindrá determinat
també per les diferéncies de classe i de génere. Al final, Lulu torna d'on procedeix: al no-res.
De Wedekind pren no pas la revolta, sinó el mite erótic. Construeix una dona amb ulls de
nena. Un instint —innocent o criminal— que avanÇa, no ho sabem del cert, a cegues o cons-
cient de la seva Pabst defineix Lulu «com qui no sap fer res més que estimar. Peró ella tria.
No es ven. No es prostitueix. Es veu com un ésser lliure, no un objecte del qual els altres
poden disposar. [...] Louise Brooks imposa un feminisme agressivament triomfant peró just. En
la miséria, accepta encara, amb Jack l'Esbudellador, fer l'amor per no-res.»4°
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LULU. LA CAPSA DE PANDORA. UNA TRAGÉDIA-MONSTRE, AL TNC
Documents publkats peITNC
Direm només dos mots del díptic. La informació que es recull forma part, en la seva tota-
litat, del programa de má de l'espectacle. Ens criden l'atenció especialment dos elements. El
primer, la imatge de la portada: un dibuix, que no pas una fotografia, del cos nu i envermellit
duna dona; i els crédits, en qué apareixen, a més del tftol i l'anagrama del teatre, fautor i el
director, que no el traductor. El segon, el text escrit. És un fragment de l'article «Lulu entre
nosaltres» —que es pot trobar complet en el programa de má— signat no pel director, pre-
sumible responsable del que tot seguit veurem, sinó pel traductor
Quant al programa de má, el primer que hi trobem és una fotografia de fautor i una nota
del mateix autor a Georg Brandes (que no sabem qui és) citada a Munic, el 10 de gener de
1909.
  Hi deixa constáncia de la seva desconfianÇa absoluta en la moral religiosa que impregna
la justícia del homes, redemptora del sentiment de culpa original, veritable espasa de Dámo-
cles de la nostra consciéncia, per mitjá de la institució del cástig. Tot seguit, confessa la seva
admiració per l'ésser trágic deis seus personatges, com ara Lulu, Dos mots retenim de tot aixó:
revolta i tragédia.
Larticle de Feliu Formosa, titulat amb una certa ambigüitat «Lulu entre nosaltres», pren
els Dietaris de Wedekind per il lustrar la génesi de La capsa de Pandora (una tragédia-mons-
tre) i el seu vincle amb la vida de Ilibertinatge de fautor Subratllo en concret una frase de l'e-
ditor, Gerhard Hay, quan defineix els Dietaris com una «descripció verista d'experiéncies sense
reflexió».41 Aquest to vital Ilustra, diu Formosa, la seva concepció del món i de la vida. El tra-
ductor estableix, a continuació, un 'ligan) entre Büchner i Brecht, per mitjá de Wedekind, sense
més explicacions. Més aval! trobem el fragment del díptic caracteritzant Lulu i la cita de Pan-
dolfi definint-la com «un impuls que no es pot domar», Cap deis personatges, ni la mateixa
Lulu sabran com fer-ho. Breument es parla de la relació entre Lulu i els altres papers mascu-
lins, fent dos grups més que discutibles: els . que hi sucumbeixen i els que l'exploten. Curiosa-
ment Formosa no parla de la comtessa Geschwitz. Per acabar, opina sense posar exemples
que les relacions amb Lulu es fonamenten sempre en algun malentés, «excepte quan el móbil
de la relació és l'explotació económica»,
Pel que fa al material fotográfic amb qué s'acompanya l'article, deixant al marge les foto-
grafies de carácter familiar, en trobem quatre testimonis d'un cert interés artístic. La primera
és el cartell de la versió cinematográfica de La capsa de Pandora, sota la direcció de G. W.
Pabst. Es un referent, ens voleu dir, que s'ha tingut present? La segona i la tercera són sengles
fotografies d'actrius caracteritzades per fer de Lulu, Gertrud Eysolt, en L'esperit de la terra, el
1902, i la dona de Wedekind, Tilly Newes, amb vestit de cocotte terriblement excitant. La
quarta dóna testimoni del muntatge El despertar de la primavera, dirigit per josep Ma ria Fic-
tats, al Teatre Poliorama, el 1986. Hi ha altres antecedents de posada en escena de Frank
Wedekind al teatre catalá contemporani? Hi ha qui diu que sí, Per qué no hi són, doncs?També
se'ns proporciona la fotografia d'una caneó fins ara inédita, «La nova Comunió», hem de supo-
sar que l'autor és Wedekind, peró no se'ns diu res més. És cantada durant l'espectacle? En quin
moment? A l'inici del quart acte —de la segona part de la funció— Mario Gas introdueix un
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nou personatge, la soprano, que interpreta una ária que no he sabut identificar. És una cita de
('ópera homónima d'Alban Berg? De tota manera, no se'n diu res en el programa de má.
Hi trobem a faltan sincerament, en aquest programa, la paraula del director Mario Gas. No
oblidem que estem davant de la «primera» estrena de La capsa de Pandora amb tots el mit-
jans i condicions técniques 1 artístiques per dur-la a terme. En un mot, era l'estrena de la tem-
porada al TNC. No n'hi ha prou amb unes notes del mateix autor, i alguns trets sempre breus,
que no volem dir arbitraris, sobre l'obra per part del traductor. Ni el testimoni, gairebé anec-
dótic, d'en Caries Riba, contundent en afirmar la inconveniéncia d'estrenar Wedekind al
Romea, l'any 1922. Si bé és cert que la paraula del director i deis actors es pronuncia verb.-
blement a l'escenari, al TNC l'exigim un programa de má més elaborat.
Posada en escena
Espai escénic
Lescenografia de Jon Berrondo és excel•ent, d'una gran beilesa i coheréncia. Peró..., dis-
senyada tot seguint les directrius de l'escena expressionista, transforma l'escenari en l'arena
d'un circ i l'envolta de la negror més profunda. En la part posterior, ocupant el centre, trobem
una mena d'amfiteatre escala que s'enlaira verticalment i es projecta com un mirail del pati de
butaques. Al bel! mig, l'arena es destaca per un ampli tercie de figures romboklals eniluerna-
dores. Ens trobem, doncs, en una espai circular? La inclusió del próleg a L'espent de la terra és
una decisió que així ho certifica. Una decisió artística arriscada i fins i tot ens atreviríem a dir
que definitiva: la decisió d'establir la metáfora de la societat com una barraca de fira. No
podem pensar que el próleg és una simple citació «a la manera expressionista» per copsar des
del comenÇament la nostra atenció d'espectadors. Si estudiem el próleg, el primer que trobem
és l'afirmació del domador que ens garanteix un nou espectacle, el deis «animals salvatges»
Iluny deis espectacles «doméstics», que per molt greus que siguin els «conflictes» seran sem-
pre tractats amb educació. Un explícit missatge que confirma la voluntat de l'autor d'allunyar-
se del naturalisme. Aparentment el nou espectacle pretén mostrar la Iluita aferrissada sense
máscares deis personatges, la pura animalitat deis seus instints. S'imposa un espai escénic cir-
cular definitivament des del próleg? Per més que ho vulguin, l'espai no deixará de ser frontal.
Si tornem al text, la informació deis diferents liocs de l'acció és marcadament naturalista.
Un exempie: primer arte. «Estudi espaiós. Al fons esquerre, una porta d'accés. Al primer
terme esquerre, una porta lateral que dóna a un dormitori.A1 centre, lleugerament cap al fons
esquerre, una estrada. Darrere l'estrada, un paravent. Davant l'estrada, una catifa d'Esmirna. Al
primer terme dret, dos cavallets de pinto. Al de darrere, en un marc provisional, el retrat al
pastel d'una dama d'uns quaranta anys amb vestit de ball. Contra el cavallet de davant, una tela
girada del revés. A l'esquerra, uns quants seients. Davant els cavallets, una otomana amb coi-
xins turcs. Al damunt, una pell de tigre. Al fons, una escala de má. Se suposa que hi ha una fines-
tra al cantó obert de l'escenari. És el matí.»
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1 així es repeteix al segon acte on trobem un salonet elegant; al tercer, una sala sumptuosa;
al quart, un saló espaiós; o el cinqué, una cambra sobre teulada.
De quina manera es resol la transformació de l'espai escénic al llarg de l'espectacle? Fins a
quin punt el decorat es manifesta o no durant l'espectacle seguint una fórmula típica expres-
sionista: «Iota imatge exterior és l'expressió d'una realitat interior»? Es possible conjuminar
l'arquitectura frontal de Berrondo amb el propósit del director d'oferir-nos un espectacle
«diferent»?
Si parlem del circ, d'aquest art «menor» que tant interessá a les avantguardes históriques,
podríem recollir les paraules de José Antonio Sánchez quan parla de la fascinació que exercia
«al reducir el espectáculo a su componente material: la alegría de los cuerpos en movimiento,
del riesgo desnudo, del humor sin trasfondos, un placer sólo accesible a la vista, al sentido del
ritmo, sensaciones puras, pura admiración, puro compartir físicamente la acción de los anima-
les que corrían en torno al domador»." Aquesta fascinació d'haver trobat un model que res
amaga a l'espectador actuará «como principio dramático en la obra de Wedekind, y ofrecerá
una salida diferente a la crisis del naturalismo». Un director ha de saber aixó, i obrar en con-
seqüéncia.
El treball de Jon Berrondo és coherent, ja ho hem dit al principi, i tot i que l'arquitectura
de la seva proposta predisposa els elements a la passivitat, els diferente canvis que es pro-
dueixen entre acte i acte traÇa un procés implacable que mina la matéria, un procés que
forada l'element amfiteatre escala, al temps que la illuminació retrocedeix de l'escena cap al
fons de l'escenari, progressivament, per fer-se imperceptible al final. Es més que remarcable
el treball d'il•luminació d'Ignasi Camprodon. Una illuminació• 	 podríem dir en blanc i negre.
Aparentment freda, que podríem definir com gótica. Una illuminació• que retalla molt bé
aquests espais sempre amples on es desenvolupen les figures deis personatges. La textura de
la Ilum i les ámplies árees de foscor configuren una mena de «pou amb teranyines», a la
manera duna xarxa teixida per un arácnid. Constrenyiment remarcat per la mateixa esce-
nografia en el primer deis dos processos, aquel' que aniria del primer al tercer acte, i que
coincideix amb l'ascensió fulgurant de Lulu. Esmentem, com a exemple, l'aparició d'una ámplia
finestra de barrots enlairant-se sense fi en l'escenografia del tercer acte, que ens situa para-
doxalment en la máxima posició social del personatge, casada amb el redactor en cap, Franz
Schóning. Una illuminació en blanc i blau, i negre, seria més encertat din com l'excepcional
verticalitat de la Ilum sobre el cor de personatges, a l'inici del quart arte, entorn d'un mobi-
liari d'un blanc distingit. Una illuminació molt encertada en l'inici deis seus artes, obrint-se
des de l'esquerra arran de terra en el primer, o iniciant-se tot partint d'un objecte com el (li-
bre o el quinqué que té a les mans Lulu, en els segon i cinqué arte respectivament. Una
illuminació creadora d'atmosferes, indirecta, deixant ámplies zones gairebé no il•luminades,
sempre un xic esmorteída. No sabríem dir si és de dia o de nit, malgrat que l'acotació de
l'autor ens digui, per exemple, a l'inici del primer arte, que es desenvolupa al matí. Una ii . lumi-
nació que il•lumina el que és imprescindible i que es fa fonedissa progressivament en el darrer
arte, al temps que l'arquitectura imponent deis primers artes deixa pas a l'espai obert de la
pluja i la nit.
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Escriptura dramática i posada en escena
Tota posada en escena implica una lectura dramática específica més o menys respectuosa
amb el text original, que comporta un seguit d'intervencions dramatúrgiques Iligades a l'ac-
tualització, concepció i concreció formal escénica de la trama. Amb la intenció d'apropar-nos
a les respostes artístiques especifiques en la direcció del muntatge, hem seleccionat algunes
escenes seguint els criteris següents:
a) Que permetin fer-nos una idea aproximada del tipus de posada en escena.
b) Que permetin revelar-nos les diferéncies dramatúrgiques més importants respecte al
text original.
c) Que permetin exemplificar l'actuació deis actors.
I) Próleg:43 «Sé tu misma, no permitas que la locura artificial te desintegre»."
Sanen címbals i tambors, l'escenari s'il•lumina, l'escala central es disposa ocupant-la tot el
cor de personatges que aplaudeixen mirant cap a la platea amb actituds extátiques, com si fos-
sin ninots. A l'escena, d'esquena al públic i amb actitud estatuária, es troben tots els personat-
ges masculina principals. Apareix el domador amb un fuet en una má, i en l'altra, un revólver.
Es dirigeix a nosaltres, convidant-nos a entrar al seu espectacle. S'han suprimit algunes frases,
com aquella que dirigint-se als espectadors compara l'actor de teatre amb factor de circ i
cabaret." 1 d'altres han alterat sensiblement el seu sentit. Per exemple, quan diu: «Per cada dos
adults, un polftic pot passar de franc», en comptes de dir «...un nen entra de franc»."Després,
d'un a un, ens són presentats els seus «animals salvatges»: el tigre és identificat amb el perso-
natge de Schóning; el mico, amb el seu fill Alwa; I'ós, amb el Dr. Goll; el camell, amb el pintor
Schwarz, i finalment, tot afegint a la (lista un nom que no apareix al text original, la salamandra,
per referir-se al personatge de Schigolch, que apareix en aquell moment en escena, tot traient-
se el barret i saludant discretament el públic." Les presentacions s'acompanyen de sengles
onomatopeies de cada animal, enregistrades, i que subratilen ingénuament Pacte d'identificació.
Aquestes presentacions no aporten elements significatius de composició de personatges. Tal
vegada, l'actitud de Schigolch, interpretat per Joan Anguera, tot saludant amb el seu barret
podria suggerir-nos un deis gestus caracterfstics del personatge." Finalment, és presentada Lulu,
interpretada per Laia Maruil, que, a diferéncia del text original", apareix baixant del teler en
una gábia poliédrica «com un Deus ex machina», tata nua. Aquest és el fragment del text més
escorÇat pel director El domador no ens diu res de les seves qualitats. Ha estat suprimit el frag-
ment que donó lloc en l'ópera d'Alban Berg al cant de la dona primigénia, i que esdevindrá
extraordináriament suggeridor per construir el personatge de Lulu a l'actriu Louise Brooks."
El domador no es condueix amb dolcesa, no la toca, no l'acaricia?' Tan sois la mostra, no dei-
xant mai el seu fuet. Per acabar, una petita pantomima serveix perqué el domador posi sim-
bólicament el seu cap a la boca de Lulu-serpent. O valla ser una fera? La pantomima final és
una opció introdu'ida en el muntatge, que difereix substancialment del text original. Lulu és tor-
nada a l'interior de l'envelat, i el domador pronuncia les seves paraules tot recordant que l'es-
pectacle és a punt de comentar.
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Sona de nou la música de percussió del principi i es desenvolupa als nostres ulls una altra
parade expressionista del cor de personatges que, amb naturalitat, acaba per integrar-se en el
canvi de decorats. Peró..., baixa el teló i són projectats —el recurs será utilitzat en tots els can-
vis d'acte-- petits comentaris i alguns fragments de diáleg deis personatges. El procediment pro-
posa un element de narrativitat que pretén situar l'espectador en alió que esdevindrá tot seguit.
2) Acte primer. Escena primera: «Aquí hi ha alguna cosa més que la huesa»"
S'aixeca el teló i hi trobem l'estudi del pintor de retrats Eduard Schwarz, amb dues por-
tes, la que dóna al carrer, al fons a l'esquerra; la que dóna a la cambra, en primer terme a la
dreta. A l'esquerra, en primer terme, s'ha obert un finestral molt alt i estret per on entra Ilum.
Davant de tot, a dreta i esquerra dos cavallets de pintor, amb sengles retrats girats d'esquena
al públic.A1 centre, una estrada per posar; més enrere, una escala de má; per terra, alguns qua-
dres de dimensions més redu'ides.A la dreta, dues cadires. La il•uminació concentra ('área d'ac-
tuació en la part circular del prosceni. L'escala central del próleg és a les fosques.
El redactor en cap Franz Schóning i Eduard Schwarz, interpretats perVíctorValverde i Santi
Ricart respectivament, examinen el quadre encara no enllestit de la dona difunta del primer
Schóning es topa fortuitament amb la tela recolzada en l'altre cavallet i s'interessa pel subjecte
femení del quadre. Schwarz li dóna entusiasmat tata mena de detalls. El director pren la deci-
sió de privar-nos de la visió no acabada del quadre de Lulu. Una decisió que mantindrá al Ilarg
de l'espectacle i que podría estar emparentada amb la idea que apunta Elena Posa quan diu
que «todos los que desean a Lulu se proyectan en ella como en un espejo. [...] Quienes la
definen son los demás, girando y gesticulando a su alrededor»" Si aixó és aixi, el quadre
esdevé secundara i el que realment interessa en aquest cas és l'actitud del pintor Aquí és on
trobem que l'actuació de l'actor que interpreta el pintor está sobreactuada, Des del primer
moment se'ns mostra accentuadament obsessionat, i es traba a faltar aquel! poder de seduc-
ció, potser de distanciament, per conduir-nos i fer-nos cómplices del desig que experimenta
per Lulu. Lescena es torna una manifestació purament verbal de l'admiració arrabassada del
pintor, i el text original está molt retallat. En la primera part, les pagues frases del personatge
del pintor són, gairebé totes, admiratives. No hi ha descripcions. «Un personatge de conte de
fades en carn i ossos! [...] Contra aixó, no hi ha immunitat que valgui!» Han tret un fragment
que em sembla interessant quan, tot valorant el subjecte del quadre, el Dr. Schóning diu: «Aquí
hi ha alguna cosa més que la nuesa. [...] L'ánima s'evapora amb la calor i es torna a dipositar
damunt el cos en forma de rosada, — L'esperit viu en una fulla de parra...»" Més endavant,
quan treuen el vestit obert i gairebé transparent que porta Lulu i en parlen, ho fan amb una
rapidesa i amb un émfasi melodramátic impropi. Quant als moviments escénics, tots se cir-
cumscriuen entorn d'un quadre que no veiem.
3) Acte primer. Escena quena: «Una fossa Una fossa - No hi caigui a dintre».55
El tractament d'aquesta escena és significatiu des del comenÇament Lulu i Schwarz s'han
quedat sois. Ell pinta a l'esquerra, en primer terme, i ella, que va vestida amb una roba blanca
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transparent," aguanta la posició en l'estrada, al bel) mig de l'escena, peró amb un cert aire juga-
ner (mirant-lo quan no la mira; somrient-li; contornejant el cos, insinuant). Des del punt de vista
de l'acció verbal, el retal) dramatúrgic de text condueix el diáleg cap a la conversa naturalista,
prescindint deis fragments més condensats i suggeridors. 57
 En el muntatge, des deis primers
instants, el personatge de Schwarz es comporta d'una manera rabiosa, fins i tot agressiva i un
xic esquerp amb la Lulu; de fet está ja rabiós i excitat des de l'escena primera.Vinculat a un
estat anímic, prop de l'obsessió, limitat en l'expressió verbal a dir quadre frases, l'actor es mos-
tra planer i malmet la possibilitat de mostrar-se amable, intel•igent, simpátic, en un mot, també
positiu. Per qué aquesta excitació incontenible, que no canvia ni és matisada amb la preséncia
de la mateixa Lulu? En l'espectacle de seguida es cansa de pintar, li és difícil suportar la pre-
séncia d'una dona gairebé despullada. L'obra original construeix el desig del pintor per fer-la
seva, també pel que diu Lulu i no tan sois per la seva preséncia." Mario Gas té pressa per
treure el pintor de davant del quadre i acostar-se a Lulu. D'aquesta manera provoca que Lulu
baixi de l'estrada tot allunyant-se cap a la porta de l'habitació. L'actriu ho fa, peró sorprén que
ho fati cridant, espantada. El joc de persecució s'estableix entorn deis pocs elements de mobi-
liari (cadires, estrada, escala, cavallet, quadres). S'inicia amb les paraules de Schwarz «abans
i'haig de castigar!» i conclou de manera previsible a l'estrada disposats a fer l'amor tot pre-
guntant-se l'edat abans que arribi el Dr. Goil. En l'espectacle, a l'escena segona, en disposar-se
a pintar Lulu, Schwarz retirava de la dreta i amagava el quadre de la difunta dona del Dr Schó-
ning. Al text original, aquest roman ben visible tata l'estona a escena i és víctima de desper-
fectes per part de Lulu, fet que provoca la indignació de Schwarz. Mario Gas no prescindeix
d'aquest incident, peró es veu forÇat a estendre un grapat de quadres per terra que seran Ilen-
Çats i trepitjats per Lulu. La saludó, no només no aporta cap joc escénic especial ni significatiu
en la relació deis personatges, sinó que esdevé accidental i prescindible. Escénicament, els qua-
dres per terra són un element descriptiu i il•ustratiu més de l'estud d'un pintor, potser fins i
tot un element «narratiu» en la mesura que pretén indicar-nos el desordre natural d'un artista,
la seva precarietat de mitjans, les coses per terra. Peró en la mesura que no esdevenen signes
escénics, no es justifiquen i són reiteratius.59
Finalment, cal parlar del tractament per part del director del moviment i la gestualitat del
personatge de Lulu. Creiem que Mario Gas no ha trobat la manera de construir l'escena per
mitjá del comportament de Lulu. La seva Lulu només parla, somriu i crida una mica. Es perd
en la dialéctica verbal amb el pintor, peró el seu cos no ens parla. El cos de la Lulu és esque-
mátic, com ho és l'erotisme que es redueix simplement a la seva nuesa. Lulu mostra els seus
pits perqué Schwarz li retira la roba. El seu cos no juga cap ritual, no s'allunya ni s'acosta; no
es deixa mirar ni tocar, per, tot seguit, escapolir-se. No marca el territori de joc amb les seves
accions. No juga, polemitza.
Sobre I'instint de protecció i supervivéncia en Lulu
Voldríem parlar, ni que fos breument, d'aquelles escenes del text en qué Lulu perd el seu
home, els seus marits, o es troba en situació compromesa. 6° Totes elles tenen quelcom en
comú: la necessitat immediata de trobar aixopluc, de cercar que l'ajudin. En aquestes situa-
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cions, manifesta com mai un desig d'arrencar deis altres la compassió, les ganes d'ajudar-la.,
l'ambició de retenir-la. Per exemple, en morir el Dr. Goll d'un presumible atac de cor (des-
prés d'un desaprofitat monóleg" a l'escena sisena per construir el carácter ambivalent de Lulu
—per acomiadar-se juganera 1 tendra del seu marit— i que l'actriu interpreta de manera freda
i despreocupada) el comportament de Lulu sembla una festa, opció que potser vol accentuar
i'amoralitat del personatge, que no respecta ni els morts. La seva única preocupació está en
qui la vestirá a partir d'ara, perqué despullar-se ja ho sap fer tata sola.
4) Acte segon. Escena quanta: Lulu o abans del pecat original.
Aquesta és una escena molt interessant que ens permet saber alguna cosa de l'origen de
Lulu." 1 el que és més important, per mitjá de la relació amb Schigolch —personatge, curio-
sament nomenat per l'autor en el Dramatis Personae, en primer lloc—, el seu suposat pare,"
retenir alguns elements d'identitat del personatge de Lulu. Li confessa que «sempre vaig des-
calca quan no hi ha ningú». 64
 Més tard trobem que en servir-li de nou una copa, manifesta amb
estima que no l'ha oblidat. 65
 Schigolch és l'únic personatge que l'anomena pel seu nom, Lulu,"
un nom que a ella li sembla «antediluviá, com d'abans del pecat original». Són molts els detalls
d'aquesta escena entre «filla i pare», que podríem referir: les previsions de futur de Schigolch
per a Lulu s'han compiert; que aquel( tocaya l'acordió al carrer 1 que ella presumiblement
ballava, etc. Sap greu dir que l'actriu despatxa aquests parlaments en l'espectacle de manera
irónica i explicativa, sense instaurar-se amb nosaltres, els espectadora, en un temps narratiu
que transforma el present en passat i viceversa. Ens quedarem, pero, amb I'exempie (6), deis
parlaments finals de l'escena:
(6) (La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre, 2001: 96)
SCHIGOLCH: [...] - — Retardes quan et vaig treure ben despullada d'aquell cau infecte?
LULU: I quan em penjaves (ligada de mans i m'omplies les natges de blaus a cops d'elástics? jo
encara ho recordo com si fos ara,
SCHIGOLCH: Era necessari — era necessari.- (Oferint-ii la gaita:) Adéu.
LULU (besont-lo): Adéu.
	 (L'acompanya q faro)
En aquest fragment trobem una tendresa, una nostálgia i una tristesa infinita, quelcom que
uneix Schigolch 1 Lulu. Schigolch marxa després d'haver comprovat que a Lulu li van bé les coses;
Lulu l'acomiada acceptant el seu passat. Un passat que, en algun moment, fa l'efecte de recor-
dar amb nostálgia quan diu: «Ara sóc [...] un animal / Sé — que tinc un aire refinat. /Tu m'has
ensinistrat».67
 Doncs bé, cal dir que l'escena és en l'espectacle del tot ¡Ilustrativa del text i res
més. L'escena s'estableix en el sofá central, després de l'abraÇada entre tots dos que dóna pas a
prendre unes copes plegats. L'esquema és ben simple:tu arribes, et saludo, et dono alió que véns
a buscar, ens posem al dia mútuament ens acomiadem. Una escena plantejada aixi esdevé infor-
mativa. sense cap significad& Trobem a faltar un arranjament de l'escena que permetés adonar-
nos de la seva estreta retaco. tant si es el seu pare com si només és «el seu primer i vela amic».68
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tratig
Lara Marull a Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre, de Frank Wedekind.
Direcció: Mario Gas. A la Sala Gran del TNC, maig del 200 I.
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5) Acte tercer. Escena primera: Un ram de nards per a Lulu.
Lescena introdueix un nou personatge femení, la comtessa Martha von Geschwitz, persa-
natge interpretat per l'actriu Mia Esteve. És un personatge important que, a partir d'aquest
moment, també unirá el seu destí amb el de Lulu. Estem, dones, davant del que anomenaríem
l'escena de la seva «presentació», peró ens equivocaríem si penséssim com a directors que es
redueix tan sois a aixó. Essencialment l'escena original presenta els personatges de la comtessa
i Lulu asseguts conversant. La comtessa roman en aquesta posició fans al comiat. Al seu entorn
es troba el Dr. Schóning, que es manté sempre dret. En un amagatall, s'hi troba Rodrigo Quast,
peró només será visible al final de l'escena, per tant no ens hi referirem. L'espectacle ens ofe-
reix amb claredat el discurs denotatiu de l'escena (Lulu és convidada com a artista al ball de
les dones; Lulu ha fet una nova coneixenÇa) i prescindeix deis fragments textuals més conno-
tatius." Les suspicácies del Dr. Schóning pel fet de no poder assistir a aquest ball han estat
redu'ides al mínim, els seus comentaris irónics pel que fa al ram de nards han desaparegut; la
discreció de la comtessa, que es barreja amb una mena d'ánsia enfront Lulu," tots aquests ele-
ments han estats suprimits. Amb el material dramatürgic restant és més difícil construir la
génesi duna relació entre Lulu i la comtessa Geschwitz que esdevindrá trágica, peró tanma-
teix el Ilenguatge escénic ho pot remeiar. No és aquest tampoc el cas.
L'espectacle planteja l'escena de la manera següent: la comtessa i Lulu seuen al costat una
de l'altra en sengles cadires entapissades de color verd. Lulu recolza les carnes en un petit tam-
borea entapissat del mateix color. Schóning está dret al darrere. Lescala central de l'esceno-
grafia té ara una obertura que és la sortida principal de ('estanca. El quadre de Lulu es troba
al seu davant, a l'esquerra, en primer terme. Després duna breu conversa, en qué la comtessa
manifesta la seva i•usió per poder comptar amb Lulu per al ball de la nit, i deixant ben ciar
que aquest ball només és per a dones, Schóning es desplaÇa per fumar mentre diu ambigua.-
ment «Bravo per la meya calma...»7 ' En aquest punt, la comtessa s'aixeca per contemplar el
quadre de Lulu, que roman estirada en la seva cadira. En preguntar per l'autor del quadre,
Schóning expressa cruament i exageradament «es va tallar el coll...» 72
 Les répliques següents
de la comtessa, abans d'acomiadar-se, són dites per Mia Esteve com a simples compliments,"
sense copsar el perill que comporta el seu interés per Lulu i que tan intel•igentment l'autor ha
anat disseminant al Ilarg de l'escena."
Peró és que, a més, el personatge de la comtessa Geschwitz apareix en el text original en
el quart acte, té dues escenes amb Lulu; i més tard, en el tinqué, quan es presenta per sor-
presa a les golfes on malviu Lulu a Londres. Allí será assassinada amb la seva estimada Lulu en
mans de Jack l'Esbudellador Es ben difícil entendre com a lector i espectador la línia d'accions
de la comtessa Geschwitz. Marcos Ordóñez subratlla en la seva cn'tica 75
 la dificultat que el text
original mateix planteja per poder seguir el procés d'un personatge com la comtessa Ges-
chwitz, construida per l'autor de manera discontinua, i amb marcades ellipsis, que sense haver
tingut gairebé cap més escena que la que ara comentem, al quart acte, a París, desesperada,
suplica a Lulu que abandoni Casti-Piani per venir amb ella, i que accepti a contracor anar-se'n
al llit amb Rodrigo per poder estar després amb Lulu. Davant d'aquestes dificultats inherents
al mateix text original, el director ha de cercar la manera de facilitar la recepció de 1'especta-
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dor, ha de saber, com afirma Manfred Wekwerth, «presentar el aspecto histórico esencial del
acontecimiento, inclusive cuando la pieza no lo hace suficientemente»," ha de saber disposar
del llenguatge de l'escena per fornir les relacions, i aixó comporta de vegades no menysprear
les escenes més petites i insignificants.
6) Acte tercer. Escena sisena: vint-i-tres minuts de teatre.
Aquesta escena és un bon exemple de la construcció grotesca en Wedekind, Amb una
estructura típica de vodevil, on els amants de Lulu conflueixen tots en la mateixa escena,
serem espectadors de la mort del Dr. Schóning en mans de Lulu." El treball deis actors és
forra acceptable, tot i que les diverses situacions de l'escena han estat resoltes básicament al
voltant de la taula i l'espai central, per terra. Altres ámbits com les cadires, el quadre, l'escala,
o fins i tot Ilocs periférics com ara la llar de foc, el túnel porta d'entrada, la porta de la dreta,
la zona de l'amagatall on s'está Rodrigo, el fet mateix de ser a terra, no són espais prou apro-
fitats per deixar de ser purament físics i esdevenir significatius. I l'escena ho permet: l'enfuri-
ment de Lulu, el seu desfici per «viure» alguna cosa més que la rutina diária, absent el seu
marit, la fan potencialment «lúdica».
Pel que fa als retalls de text executats en aquesta escena, un cop més, no n'estem d'acord
del tot. Una bona part de l'escena té una estructura de conversació on Alwa és qui parla i Lulu
qui s'expressa breument. Algunes, la majoria d'aquestes seqüéncies de conversació, han estat
suprimides. Peró ens sembla un error perqué contenen els moments en qué Lulu fa «alguna
cosa més» que escoltar. Són un material excel • ent per bastir el comportament erótic i animal
del personatge de Lulu." Laia Marull, tot i la seva generositat com a actriu, indiscutible, ens ofe-
reix una versió del seu cos convencional, limitada a no abandonar-se mai, sinó més aviat des-
posada a jugar i treure el máxim partit de l'home. No accepta ni per un breu instant, com si
diguéssim, no portar la iniciativa. La dimensió receptiva del seu paper no ha estat desplegada.
La lubricitat de Lulu está molt poc apuntada. Alguns moments, com quan parla de l'episodi
del bany en sortir «amb tata la senzillesa possible»," han estat jugats per l'actriu de manera
superficial, tot limitant-se a adoptar un to de veu més o menys de hot une. Aquest episodi, per
exemple, no excita ni més ni menys Alwa, ja que tots dos semblen ja instablats en un estat
d'excitació que demana alguna cosa més.
Es interessant la resolució final de l'escena, quan apareix el Dr. Schóning, que ha estat
espiant l'escena i obliga Lulu que se sukidi d'un tret al pit, per acabar rebent-lo ell mateix i
demanar abans de morir a Lulu que prengui els seus diners i se'n vagi abans que arribi la poli-
cia. És una d'aquelles escenes esbojarrades i amb forts contrastos en els comportaments de
Lulu i del Dr. Schóning, d'un marcat carácter expressionista. Mario Gas l'ha conduTt correcta-
ment, la seva aproximació, peró, es fonamenta més en uns comportaments de Lulu i el Dr
Schóning poc contrastats (Schóning vol que desaparegui de la seva vida, peró no s'atreveix a
assassinar-la i obliga desesperadament Lulu a cometre el seu sukidi; Lulu simplement tracta de
convencer-lo que no ho faci) i deixa de banda les ambivaléncies que el mateix text Ii ofereix
(el Dr. Schóning la desitja tant o més que abans; Lulu no deixa de seduir-lo, no perd en cap
moment el seu instint de supervivéncia)."
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7) Acte tinqué. Escena desena — escena dotzena: un veritabie sollioqui.
Finalment, ens aturem en dues escenes del personatge potser més trágic de l'obra, la com-
tessa Geschwitz. Som a Londres. Lulu es prostitueix per sortir de la miséria en qué es troba.
La comtessa Geschwitz ho ha perdut tot per trabar-la. Es un monóleg per escena de la com-
tessa Geschwitz. En la primera, está sola, profundament ferida pel menyspreu de Lulu, i dispo-
sada a matar d'un tret el primer que arribi amb la Lulu. Peró está terriblement trista i cons-
cient que mai no aconseguirá res de Lulu, a qui ha seguit, sense perdre l'esperanÇa d'obtenir
els seus favors i la seva estima, durant tres anys. Possiblement per aixó, malgrat que está asse-
guda a la cadira de palla vora la porta, no se n'adona de l'arribada de Lulu amb el professor
Hilti. Disposada a acabar amb la seva vida, treu un revólver de la seva bossa i se l'apunta al
front. Peró desisteix, i aquí és on comenta l'escena dotzena. Torna a estar sola, Lulu ha sortit
darrere del professor Hilti, que en trobar-se el cadáver d'Alwa al de Lulu fuig espaordit. La
comtessa Geschwitz renuncia a disparar-se un tret, a abrir-se les yenes, a enverinar-se, i final-
ment decideix penjar-se amb la corretja d'un ganxo de la paret. Solució que esdevé tot seguit
patética, i repenjada a la paret comenta a plorar,  disposada a esperar-la i ser per una vegada
felk, mentre mira el retrat malmés de Lulu.
El tractament de les dues escenes no és pas fácil.Tenen els seus perills en vorejar ambdues
el patetisme del melodrama. Peró d'aquí a convertir, com ho han fet, la comtessa en una ridí-
cula ploramiques, hi ha un abisme. El desconsol del personatge ha esdevingut en l'actuació de
Mia Esteve un sanglotar continu que atrapa l'actriu en una desafortunada actuació s ' que es per-
Manga infructuosament en els minuts finas de l'espectacle. Qué hagués costat adonar-se de la
indicació del mateix Wedekind, el qual no fa plorar la comtessa fins que no aconsegueix pen-
jar-se tot i que molt debilitada, resol un cop més esperar-la? La diferéncia está, al nostre parer,
en el fet d'entendre que aquestes dues escenes són certament soliloquis i no cap conversa ni
cap queixa envers un altre interlocutor, perqué no n'existeix ja, per a ella, cap més. En l'escena
desena, la comtessa Geschwitz fins i tot diu «Ja no puc creare en Déu».82 En la dotzena, torna
a recuperar la seva creenÇa tot plorant, per justificar que encara no ha arribat la seva hora, que
encara pot tenir una esperanÇa." Un proposta que frega, al nostre parer, el despropósit, atés el
to general interpretatiu al Ilarg de l'espectacle —generalment cenyit a un to més o menys natu-
ralista—, és el moment en qué el personatge de la comtessa, aferrant-se al retrat de Lulu, es
masturba rabiosament tot cridant.84 La resolució d'aquest moment és ben bé l'exemple d'una
confusió: aquest monóleg, creiem, és un Ilarg poema amorós, per moments descoratjat, peró un
text molt líric, no pas melodramátic, forra pautat per l'autor (está ple de guionets), el temps en
definitiva d'un personatge que sembla haver perdut fa estona el temps de la história.
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NOTES
1. WEDEKIND, Frank. Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre. Barcelona: Proa, 2001.
2. L'edició en castellá sota el tito! de WEDEKIND, Frank. Lulu. El espíritu de la tierra, ¡ La caja de Pan-
dora. Barcelona: Icaria, 1980, recull aquestes versions, i inclou, a més, la polémica conferéncia impartida
per Karl Kraus amb motiu de l'estrena de La capsa de Pandora el 1905.
  Aquesta será l'edició de con-
sulta per a l'análisi present.
3. Op. cit p. 75, ss.
4. A tall d'exemple, podeu comparar l'edició del text original (Proa) i I'edició en castellá de L'esperit
de la terra (Icaria): Escena quatre, acte primer (Proa, p. 56-68; 'caria, p. 34-39); escena primera, acte
segon (Proa, p. 81-88; Icaria, p. 43-46); escena vuitena, acte segon (Proa, p. 1 16-122). Amb escena
sisena, acte segon (Icaria, p. 59-62); escena sisena, acte tercer (Proa, p. 141-163). Amb escenes setena
vuitena, acte quart (lcaria, p. 88-96)
5. Podeu comparar, igualment, I'edició del text original (Proa) i l'edició en castellá de L'esperit de la
terra (Icaria): Escena quatre, acte primer (Proa, p. 65-68; Icaria, p. 38); escena sisena, acte tercer (Proa,
p. 144-159). Amb escena vuitena, acte quart (Icaria, p. 89-92).1 el mateix exercici d'análisi es pot fer tot
comparant I'edició del text original (Proa) i l'edició en castellá de La capsa de Pandora (Icaria): Escena
primera, acte primer (Proa, p. 233-241) amb escena primera, acte tercer (Icaria, p. 153-156)
6. Cfr Icaria ed.: relació Lulu-Dr. Schón, v. p. 53; personatge de Wafter (Eduard) Schwarz, v. p. 54; per-
sonatge de Lulu, v. p. 67 i 134.
7. Cfr. Icaria ed.: Dr. Schón: escena primera, acte primer, p. 27; escena tercera, acte segon, p. 53; escena
sisena, acte segon, p. 61; escena segona, acte tercer, p. 83, d'El espíritu de la tierra. Comtessa Geschwitz:
escena primera, acte quart, escena vuitena, acte quart, d'El espíritu de la tierra i al Ilarg del tres actes de
La caja de Pandora.
8. «¡Malos son los tiempos! [...] Alimento falta a mis pensionistas/ y tienen que comerse mutuamente.
/iQué bien lo pasa un actor en el teatro! / No teme por la carne que cubre sus costillas, / por más
que el hambre sea terrible / y el estómago del colega esté vacío. (op. cit., p. 22).
9. CfrVersió al castellá de L'esperit de la terra, escenes primera i segona de Pacte tercer, p. 65-69.
10. BENACH, Joan-Anton. «Un pie en el abismo» en La Vanguardia. Barcelona, 24-03-01.
11. FORMOSA, Feliu. «Lulu entre nosaltres» dins el programa de má de l'espectacle Lulu. Barcelona:
TNC, 2001, p. 13.
12. SOERGEL, Albert. Dichtung und Dichter der Zeit Eine Schilderung der deutschen Literatur der letzten
jahrzehnte. Neue Folge: lm Banne des Expressionismus. Leipzig: 1925, p. 159, citat per Wolfdietrich
RASCH. «La critique sociale dans les drames de Franck Wedekind» a L'Expressionisme dans le Técltre
Européen. Paris: Ed. Denis BABLET Jean JACQUOT. CNRS., 1984, p. 67.
13. RASCH, Wolfdietrich. Op. cit, p. 67.
14. Cfr. escena primera, segon acte (op. cit., p. 84, ss.); escena vuitena, segon acte (op. cit. p. 118, ss.);
escena cinquena, acte tercer (op. cit., p. 139, ss.); escena sisena, acte tercer (op. cit., p. 142, ss.); escena
tercera, acte quart (op. cit., p. 183, ss.); escena novena, arte quart (op. cit., p. 195, ss.); escena catorzena,
acte quart (op, cit., p. 20.3, ss.); escena primera, acte tinqué (op. cit., p. 233, ss.).
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15. Op. cit., p. 67.
16. Op. cit., p. 133.
17. Cfr escena segona, acte primer (op. cit., p. 44, ss.); escena setena, acte primer (op. cit., p. 71, ss.);
escena primera, segon acte (op. cit., p. 84, ss.); escena quarta, acte segon (op. cit., p. 94, ss.); escena
sisena, acte segon (op. cit., p. 107, ss,); escena primera, acte tercer (op. cit., p. 130, ss.); escena tercera,
acte tercer (op. cit., p. 134-135); entre d'altres.
18. RAGUÉ, Maria-josep. «Irregular y espectacular» a El Mundo. Barcelona, 26-03-01.
19. LEY, Pablo. «El impulso de la bestia» a El País. Barcelona, 25-03-01.
20. OLIVARES, Juan Carlos. «¿Qué te pasa Lulu?» a ABC. Barcelona, 25-03-01.
21. MAYER, Hans. «Lulu y otras mujeres endiabladas» a Lulu, ópera en tres actos. Madrid:Teatro Lírico
Nacional La Zarzuela, 1988, p. 38.
22. «No soy un hombre, soy dinamita», escriu Nietzsche, «Por qué soy un destino» a Ecce horno,
Madrid: Alianza Editorial, 1979, p. 123. (El libro de bolsillo: 346).1 continua dient: «No quiero ser un
santo, prefiero ser un bufón. [...] Mi verdad es terrible: pues hasta ahora a la mentira se la ha venido
llamando verdad. — Transvaloración de todos los valores: ésta es mi fórmula para designar un acto de
suprema autognosis de la humanidad...
23. El parágraf és citat pel mateix autor, Friedrich Nietzsche, en un altre llibre seu, Ecce horno, Madrid:
Alianza Editorial, 1979, p. 70. (E1 libro de bolsillo: 346).
24. WEDEKIND, Frank, Estret de L'ad dromátic (1910), traduTt per Pere Bramon dins el programa de
má de l'espectacle Lulu, Barcelona:TNC, 2001, p. 19.
25. KASTING, Marianne. «Frank Wedekind» a Publizistik, jg. 8, 1983, p, 503, citat per RASCH,Wolfdie-
trich. «La critique sociale dans les drames de Franck Wedekind» a L'Expressionisme dans le Téátre Euro-
péen, Paris: Ed. Denis BABLET i Jean JACQUOT. CNRS., 1984, p. 68.
26. MAYER, Hans. Op. cit., p. 40.
27. MAYER, Hans. Op. cit,, p. 38.
28. MARCUSE, Herbert. La dimensión estética. Barcelona: Edicions 62, 1982, p. 96 (Libres a l'abast: 173).
29. «En una d'aquestes sessions anotó una caneó que, sota el nom de «Lautenlied», passá a formar
part essencial de la seva ópera».Vegeu PÉREZ DE ARTEAGA, José Luís. «Historia de una pasión» a
Lulu, ópera en tres artes. Madrid:Teatre Líric Nacional La Zarzuela, 1988, p. 8
30. «Lulu "Le second opéra"» de Pierre BOULEZ, article amb qué s'acompanya l'edició enregistrada
de l'estrena de rópera completa, amb l'orquestració del tercer arte completada per Friedrich Cerha, a
l'Ópera de Paris, el 24 de febrer de 1979, sota la direcció musical de Pierre Boulez i la direcció escé-
nica de Patrice Chéreau. DeutscheGrammophon, p. 28-42.
31. Op. cit., p. 39.
32. KNESSEL, Lothar. «Die dreiaktige Lulu an der Wiener Staatsoper» introducció al llibret amb qué s'a-
companya la gravació de l'Austrian Radio (ORE) efectuada el 24 d'octubre de 1983 i publicada per BGM
en el segell RCA Red Sea!, sota el títol Alban Berg: Lulu. Wienner Staatsoper. Lorin Maazel, número de catá-
leg 74321-57734-12, 1998 BGM Entertainment, p. 41, ss.Traducció al francés de Geneviéve Béjou.
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33. Alban Berg ha suprimit en la versió del seu Ilbret el tercer client de Lulu, el professor Hilti. Mario
Gas també ho fará.
34. BOULEZ, Pierre. Op. cit. p. 39.
35. op, cit, p. 42-43. En el mateix article, hi tenen interés els comentaras que vinculen la definició deis
personatges a una gamma, forma i ritme musical específics.
36. MAYER, Hans. Op. cit., p. 38
37. BROOKS. Louise. Lulu en Hollywood. Barcelona: Ultramar, 1984, p. 117
38. Op, cit., p. 118,
39. AMENGUAL, Barthélémy. «De Wedekind á Pabst» a L'Avant Scéne-Cinema, 257, desembre del
1980, p. 4.
40. Op. cit., p. 5.
41. FORMOSA, Feliu. «Lulu entre nosaltres». Barcelona:TNC, 2001, p. 12, ss.
42. SÁNCHEZ, José Antonio. Brecht y el expresionismo. Construcción de un diálogo revolucionario.
Cuenca: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 1992, p. 77.
43. Aquesta escena inicial no apareix en l'obra La capsa de Pandora. Un tragedia-monstre (1894) sinó
que pertany a L'esperit de la terra, primera de les dues obres que Wedekind va escriure sobre Lulu.
44. BROOKS, Louise. Op. cit, p. 118.
45. «Que bé que li va tot a un actor de teatre! /Té segura la carn damunt les costelles / encara que la
fam sigui una cosa tremenda / i l'estómac del seu co•lega sigui buit.» (Frank WEDEKIND, Op. cit. , p. 288).
46. op. cit., p. 287.
47. El próleg esdevé, doncs, presentació, no tan sois del personatge de Lulu, sinó de tots els personat-
ges principals que intervenen en la tragédia -tot i oblidar-se de la comtessa Geschwitz-.
48. Una actitud semblant amb el barret la trobem en la primera aparició del personatge de Schigolch,
per l'actor Carl Goetz, a la pel•icula Die Büchse der Pandora, de G.W. Pabst. L'actitud correspon al pla
núm. 15 tot seguint la transcripció del découpage del film feta per Claude GELÉ. L'Avant Scéne-Cinema,
257, desembre del 1980, p. 9: «vieil homme, mal habillé et d'allure douteuse.11 ricane d'un air canaille
et salue avec ostentaban, enlevant son chapeau comme s'il demandait l'aumc5ne». Podem trabar-la als
2 min. 26 seg. del visionat en video VHS de Die Büchse der Pandora, Nosaltres hem fet servir l'edició
anglesa, sota el tito! de Pandora 's Box, de Tartan Video, 1993, distribuít per Sony Music Operations.
49. «Entreabre la lona de la porta i crida cap a l'interior / Ei, August! Porta'm aquí la nostra serp! / Un
treballador panxut porta la intérpret de Lulu, amb el seu vestir de Pierrot i la colloca davant el domador
(Op. cit., p. 289).
50. «DolÇa béstia meya, no siguis rebuscada! / Ni beneita, ni artificial, ni retorÇada / encara que els crítics
t'alabin menys. / No tens cap dret, amb miols i esbufecs, / a falsejar la forma originária de la dona, / a
espatllar-nos, amb ganyotes i postures / la infantil simplicitat del vici! (WEDEKIND, Frank. op, cit., p. 290).
51. Al text original trobem algunes acotacions com aquestes: «Acariciant la barbeta de Lulu [...] El treba-
llador Aren Lulu en bracos; el domador li palpa els malucs.» (Op. cit., p. 290). Recordem com el próleg de
L'esperit de la terra introduTa la intérpret de Lulu, no pas el personatge de Lulu. (v. n. 49).
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52. WEDEKIND, Frank. Op. cit. p. 39.
53. POSA, Elena. «El demonio del amor, el ángel de la muerte» a Lulu, ópera en tres actos, Madrid:Tea-
tro Lírico Nacional La Zarzuela, 1988,  p. 26.
54. WEDEKIND, Frank. Op. cit, p. 39-40.
55. Op. cit., p. 64. La versió operística d'Alban Berg, traduida al castellá per Rafael Banús, és més explí
cita: «Soy un foso, tenga cuidado de no caerse dentro...» (Lulu, ópera en tres actos, Madrid:Teatro Lírico
Nacional La Zarzuela, 1988, p. 60.)
56. Per a la caracterització han prescindit com indica el text original del vestit de Pierrot.
57. Per exemple prescindeix de ;
Luw:	 Generalment, ell no em deixa sola ni un minut.
SCHWARZ (pintant): No vol reposar una mica?
Luw:Tinc por que...
SCHWARZ: Amb mi cap model no s'está quieta tanta estona.
Luw: És que ell pot tornar d'un moment a l'altre...
SCHWARZ: Hm. - - Un cel de plom eternament entre nosaltres 	 i sota aquest cel,
gairebé mai de la vida una tempesta - - i al damunt dins la cálida i (luminosa resplendor del sol
sempre la mateixa olor de putrefacció -
LULU: Mai no ho hauria ni somiat...
SCHWARZ: Qualsevol opció ens seria ben dificil!
Luw: Un se sent millar si no en té cap.
SCHWARZ: Qué és el que mai no hauria somiat?
Luw: Que ell els acompanyés.
SCHWARZ: - - Pomes agres i pomes podrides!
Luw: Pinti,
SCHWARZ: Entre nosaltres, no hi ha tarongers en flor - -	 (op. cit, p. 56).
58. Mario Gas prescindeix deis parlamenta en qué Lulu explica com baila davant el seu marit, el doctor
Goll; els detalls deis vestits que usa en aquestes vetllades. Pel que fa al significat del vestuari en Lulu veg.
POSA, Elena. Op. cit., p. 28, i especialment el suggeridor article de THULEEN, Nancy. «Lulu: Sexuality and
Cynicism on the Stage and Screen» webpage: http://www.users.cts.com-crash-n-nthuleen-papers Essays,
Papers and Writing, 1995.
59. En la versió posterior editada per Albert Langen el 1903 i que publicó icaria en castellá,Wedekind
aprofitá dramáticament la contraposició deis dos quadres inicials, fent que el Dr Schóning (Schón)
demanés un retrat per a la seva promesa i no pas per la seva dona difunta. Ja hem dit més amunt que
la línia dramática del Dr. Schóning és prou més clara a L'esperit de la terra que no pas a Lulu. La capsa
de Pandora.Una tragédia-monstre. Veg. n. 7.
60. Cfr. escena setena de lacte primer; escena vuitena de Pacte segar); escena sisena, de Pacte tercer;
escena tercera de lacte tercer; escena catorzena de Pacte tercer
61. «(Lulu mantenint-se a una certa distancia, sola) ...De cop i volta... pot saltar! - (xiuxiuejant) Pussi!
Pussi! - - (amb les mans a les temples) ...No dóna senyals de res. - -va cap al fans descrivint un gran arc)
— Els pantalons esbotzats 	 i ell, que no nota res! - - (dreta, darrere d' ell) ...Pussi! (el toca amb una
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punta del peu) ...Tocinet meu! - - (reculant) Aixó és greu 	 (mirant fixament endavant) Ja no em tor-
nará a ensinistrar! - -va cap a la dreta, absorto en els seus pensaments) - -Está fart de mi - - - qué faré -
- De vestits, en tinc - - (girant-se cap al dormitori) - - no em puc vestir - - despullar- me - aixb, ho puc
fer - - - (va a primer terme s'ajup) - - una cara ben estranya! - - Si se'm presentés així - - Uuh - (tor-
nant-se q incorporar)	 i no hi ha ningú ® per tancar-li els ulls - -» (Op. cit. , p. 70).
62. El text original no es prodiga a donar-nos referents sobre cap deis personatges. Pel que fa a Lulu,
trobem la primera referéncia de l'origen de Lulu a l'escena cinquena de Pacte primer: «Encara són
vius/ Aixó vol dir que encara té algú,../ Ah, Déu. - - Són pobres com rates/ Jo també ho eral Vosté..2-
Ara sóc rica.» (Op. cit, p. 73).
63. A l'escena quinzena de Pacte quart trobem la réplica següent de Schigolch: «És que no sé — de
qui ets fila...» (Op. cit. p. 205).
64. Op. cit., p. 9 1 .
65. Ibídem, p. 92. «Et penses que és tan fácil oblidar-te?» Aquesta frase de Lulu, així com la réplica de
Schigolch, «És ben possible	 ja que la cosa no segueix cap ordre», han estat suprimides en l'espectacle.
66. Que interessant i entranyable és la réplica de Schigolch en saber que ara es diu duna altra
manera: «Com si una gerreta de mel no fos sempre la mateixa!» (Op. cit., p. 93). Per cert, la réplica
també ha estat suprimida pel diredor.
67. Op. cit„ p. 94.
68. A continuació transcrivim I levolució de l'escena quarta de Pacte primer, sota la direcció de Peter
Zadek (1988): «Lulu endevina qui és qui truca a la porta i va corrent a vestir-se. Es posa una bata
blanca — en l'escena anterior sembla haver anat despullada.1 les sabates blanques i es ruixa amb coló-
nia. Es dirigeix saltant com una nena a la sortida. [...] En donar-li els diners que li demana Schigolch, es
treu les sabates i li treu les sabates a ell també. Ho fa tot construint el gestos familiar de la filfa o la
dona que treu les sabates al pare o a l'home en arribar aquest del treball. Aleshores tots dos junts
caminen de costat a costat, balancejant-se i cantant alguna caneó que coneixen tots dos. Després
beuen tres cops seguits mentre parlen. [...] En explicar-li com li van les coses s'agenolla a terra, al seu
costat, i 11 pren amb les mans un deis seus turmells i el mossega, tot posant el cap entre la pata de la
cadira on seu el pare i la cama.12agrupació és forra significativa, torna a convocar davant de nosaltres
una escena familiar al costat del foc. [...] Abans del comiat, Peter Zadek introdueix una escena muda:
Schigolch pren el seu acordió i toca una melodia mentre ella baila durant gairebé mig minut. Es tracten
amb estima, ella li besa reiteradament la calba. Abans d'acomiadar-se Lulu li mostra i ofereix els seus
pits i tira el cap enrere, tancant els ulls. [...] En acomiadar-se ella li acarona la calba i Ii agafa el llarg i vell
abric que porta i l'obra en dir-li "Adéu".» (Enregistrament de Lulu, al Deutschen Schauspielhauses in
Hamburg, 1991. Direcció de Peter Zadek; escenografía i figurins de Johannes Grützke, i música de Peer
Raben, amb Susanne Lothar, en el paper de Lulu.)
G.W. Pabst ens ofereix també un tractament de la relació Lulu-Schigolch molt reeixit. Els primers
plans deis dos personatges plegats que van del 19 al 21, del 29 al 35, i del 42 al 56 són prou revela-
dors. (L'Avant Scéne-Cinema, 257, desembre del 1980, p. 9-10.) També podeu veure Pandora's Box. Tar-
tan Video, 1993,  del minut 2'40" al 4'50".
69. Han estat suprimides les intervencions del Dr. Scháning quan diu: «Amb la rigorosa exclusivitat de
vostés pel que fa a nosaltres, els homes no arribem a saber mai fans a quin punt valen mostrar-se enig-
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mátiques...» (Op. cit, p. 129); 0 el diáleg següent: «Quins nards —són espléndida
	 (olorant) Ah.../ No
és cert? — Me'ls ha portat la senyoreta von Geschwitz.../ (A la comtessa) Vosté s'está arru'inant... (A
Lulu) Peró avui no és pas el teu aniversari.../ El meu aniversari? — Jo també rn'ho he preguntat! (A
Lulu) Em vol ofendre.../ I tot tan blanc — qué és el que significa?! (Servint beguda a la comtessa i a ella
mateixa) Encara no entenc el Ilenguatge de les flors... !Em sap greu, senyora — no hi havia res de més
bonic en tota la botiga.../(dirigint-se cap a l'esquerra, per a ell mateix) Quina coincidéncia...»* (Op. cit., p.
130.131.)
* Es refereix als nards (tubercles) com a símbol de l'amor lésbic.
70. En l'acotació inicial de l'escena,Wedekind proporciona una indicació del comportament de la
comtessa — Les seves mons, enguantades de negre, es crispen dins un maniguet / que ha estat totalment
oblidada per Mario Gas, que no només no subratlla aquest tret en la composició del personatge de la
comtessa, sinó que s'equivoca en l'arranjament de l'escena, en alió que Manfred Wekwerth anomena
«l'ordre natural deis esdeveniments».
WEKWERTH, Manfred. «Seis puntos sobre el "arreglo" narrativo de Brecht» (s.d.)
71. Ibídem, p. 130.
72. Ibídem, p. 131.
73. «Si estava enamorat de vosté
	 entenc que.../Tenia alguna cosa d'inquietant./ Qui no la té...» a
op. cit., p. I 31-1 32.
74. A continuació transcrivim l'evolució de l'escena primera de Pacte tercer, sota la direcció de Peter
Zadek (1988): «A escena la comtessa i Dr. Schóning seuen en sengles cadires, Lulu ho fa en l'otomana.
L'actriu que fa de comtessa construeix amb els Ilavis closos i les barres caigudes una expressió que
mantindrá en totes les escenes, una mena de rictus, de máscara crispada, en certa manera una expres-
sió encarcarada, ben Iluny de ser natural, en contrast amb el tempo i registre de la seva veu, calmat,
gens crispat en general. Uexpressió deis ulls és molt viva. Peter Zadek disposa la comtessa asseguda a
l'esquerra amb les carnes ben juntes, el Dr Schóning al seu costat, i Lulu asseguda en l'otomana amb
les carnes obertes. En parlar Dr. Schóning per a ell mateix, tot dient allá de "Bravo, per la meya
calma..." s'aixeca mirant els espectadors i busca tabac a les seves butxaques; mentrestant, la comtessa,
sense dir un mot, regala a Lulu un raros de flors que duia tota l'estona a les mans. Lulu s'aixeca jovení-
yola, l'accepta i torna a seure olorant les flors, quedant-se aixi amb el rostre amagat pel ram. Després
d'aquesta escena muda que es produeix en l'apart del Dr. Schóning, aquest ofereix tabac a les senyo-
res.Tot es fa en silenci. De sobte Lulu s'aixeca i ofereix licor a la comtessa. En anar a servir les copes,
dóna el ram al seu marit que el reté a les mans mentre se succeeixen les répliques esmentades més
amunt. La comtessa es comporta davant el Dr. Schóning gratant-se els genolls, de manera un xic
tímida. Lulu porta en una safata dues copes, i n'ofereix una a la comtessa, que la pren lentament tot
mirant Lulu. Per la seva banda, Lulu s'empassa la seva d'un cop. La comtessa la mira mentre ho fa, i
després fa un glopet de la seva i la deixa de nou lentament en la safata. Lulu no sap qué din Silenci
Ilarg.Totes dues semblen incómodes peró s'observen mútuament. Lulu torna a seure en l'otomana
sense deixar de mirar la comtessa, amb la safata a les mans. Com si no se n'adonés del que porta. Al
cap d'una entona, la comtessa s'aixeca per primera vegada, s'acosta a Lulu i l'acarona el cap per
darrere l'otomana. Lulu es deixa fer, un xic desconcertada i atordida tot mantenint la safata a les mans.
Mentrestant, en un segon terme i d'esquena a l'espectador, el Dr. Schóning col • oca les flors en un reci-
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pient. En parlar del quadre de Lulu, que és a la dreta, en primer terme, s'uneix a la conversa.» És ben
evident que Peter Zadek pren unes opcions ben diferents a Mario Gas. Interpreta magistralment el
desig de la comtessa i tant els signes com les agrupacions manifesten l'esséncia de la situació. (Enregis-
trament de Lulu, al Deutschen Schauspielhauses in Hamburg, 1991. Direcció de Peter Zadek; esceno-
grafia i figurins de Johannes Grützke, i música de Peer Raben, amb Susanne Lothar, en el paper de
Lulu.)
75. ORDÓÑEZ, Marcos. El País, Barcelona, 30-03-01.
76. WEKWERTH, Martfred. «Seis puntos sobre el "arreglo" narrativo de Brecht» (s.d.)
77. L'escena és paradigmática dalló que Besson anomena el «signe del grotesc»: «El fet que trágic i
cómic, melodrama i vodevil, no es juxtaposin sinó que estiguin estretament entrellnats serveix també
per col•ocar "Lulu" i sobretot La tragédia-monstre sota el signe del grotesc: el públic riu deis actes atro-
Ços igual que experimenta un sentiment de malestar davant de situacions de vodevil. BESSON, Jean
Louis. «Presentació» a WEDEKIND, Frank. Lulu. La capsa de Pandora. Una tragédia-monstre. Barcelona:
Proa, 2001, p. 20.
Veg. n. 24 on cita FLORACK, Ruth. Wedekind «Lulu». Zerrbild der Sinnlichkeit.Tübigen: Neimeyer, 1995, p.
122, ss.
78. Per exemple intervencions d'Alwa: Es destaquen en negreta les frases que no han estat suprimides
pel director
I . «No em facis perdre la calma, petita me ya! — Sembles no adonar-te que sóc jo qui tens
davant!	 jo! — No pots imaginar-te fins a quins punt tinc els nervis a flor de pell! D'enÇá que m'has
anunciat aquesta petita orgía, em sembla, una nit rere l'altra, com si ja et tingués. Ara sóc aquí i tu
també; veig els teus genolls sota l'estampat de flors, els teus moviments, els teus ulls que cremen —
haig d'expressar d'alguna manera la meya exaltació, si no vull que faci de mi un criminal sádic!», Lulu
diu tan sois: «Algun dia m'agradaria caure en mans d'un assassí sádic.» (Op. cit., p. 142-143);
2.«No- no deixaré anar aquests peus! —Aquests turmells fins! 	 aquest eixamplar-se suau —
En cada polzada un — un - - Aquests genolls — oh, Déu Misericordiós! 	 Aquest capriccio d'una exu-
berancia infantil — entre l'andante de la voluptuositat 	 i el — i el cantabile d'aquestes carnes, d'una
inefable delicadesa! - - Aquestes carnes! — Ho sento — com veus d'infants! - - Fins a la punta de cada
dit	 Katja	 m'hi sento encadenad — No crec — no crec que pugui arribar al capdamunt...», Lulu
respon: «Ni cal que ha facis —ara. (Es fa enrere i fa sonar la campaneta)» (Op. cit., p. 145);
3. Ha estat suprimit completament el fragment següent: «(Luía posa els dos bracos enrere, tot som-
rient en silenci. Alwa descobrint sota el deshabillé un vestir de sfifide) Qué és aixó! - Sóc boig! — Qué és
aixó! - - Una al • ucinació! - (akant-se rápidament; el deshabillé queda estés sobre el diva)) És per a tu!! 
—(porta un mallot de seda de color ciar i una brusca de seda de color verme!! pb1•1id...-(Alwa s'ha deixat caur
a terra i estreny els peus de Lulu contra els seus l'avis) -Tinc por - que es desintegri — davant els meus
ulls al•ucinats! — No m'atreveixo a alar la vista! —Tinc por — que se m'escorri entre les mans - - -
És excessiu! — Com pots — engrapar-me així les entranyes 	 Katja! — fins al moll de l'os! 	 Em ve
un atac de nervis! - Oh, Katja! — Katja! «Ella diu: «Ai, al 	 mossegues...» (Op. cit., p. 144-145);
4. « (deixant-se caure enrere sense (orces) No pots mantenir l'arc tan tibant, si dins el cos et brilla
encara una espurna d'ánima. 	 Déu preservi la meya constitució. M'estás arruinant per tata la vida...
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(es deixa caure relliscant de la cadira als genolls d'ella) — Morir aquí? —Morir aquí? - - No puc conti-
nuar mirant fixament els teus dos ulls terribles. ja no sóc gairebé un ésser humá. - -T'aviso, Katja
— t'aviso...» I Lulu respon: «Et cremen les temples...» (Op. cit., p. 149-150).
79. «N'he fet un assaig aquest matí, quan sor-tia del bany. Els cabells en un simple monyo, amb un agu-
Ila aguantant-los.../ Com els dus ara? / Sí, exactament! / Et dóna un gran encantl Així me'ls he deixat,
M'hauria volgut escórrer tota jo entre les carnes. He entés la comtessa Geschwitz quan m'he vist al
mirall. M'hauria agradat ser un home només per a mi sola, només una vegada! — Si pogués tenir-me a
mi mateixa així com sóc, entre els coixins.../ Oh!» (Op. cit. p. 143).
80. Han estat destacades en negreta les frases que no han estat suprimides pel director.
«Ara, deixa que et miri... / No era per a tu... / Aixó em fa apreciar encara més la felil casualitat... /
(tirant-se els cabells enrere) Trobes que és massa atrevit? / Ets encantadora... / Oi que si? /Véns del
més enllá	 més enllá de la vermellor deis crepuscles... / M'ho he arreglat jo mateixa... / Una
artista de la carda fluixa...» [...] «La bellesa guanya la partida a la indecéncia. La teva carn es diu
domini d'un mateix / La meya carn es diu Lulu / Potser tot depén de la teva cotilla amb els cordons
ben lligats / No en tinc, de cotilla / Et demano perdó / M'hi sento tan bé, a dintre / Hi falten les ales
de papallona / Aixó ho faria pesant / la grácia amb qué mous les teves petites carnes fa que les ales
no es trobin a faltar» [...] «Vull tornar a refregar-me contra el teu cos Peró aparta el revólver/ No
destorba pas/ Dóna-me'l/ justament per aixó el duc a sobre (li posa el revólver al les mons)» [...] (aca-
riciant-la) Sigues obedient.../ (Lulu badallo) I aquesta és una acotació prescindible per Mario Gas--
Aplica-te'l damunt el pit... /Encara és calent...-Dispara!/ (Lulu ho prova diverses vegades)/ Amb l'ín-
dex... (intenta guiar-li la má) I (Lulu deixa caure l'arma) I Ah...- Tot ho espatllo/ (Lulu tira el cap enrere
refrega els genolls l'un contra l'altre)/ Ximpleta - ara ja s'hauria acabat.../ {amb un sospir d'alleujament) 1
jo també estaria acabada! / Les teves carnes, les teves cames.../ Les tinc adormides / Les dolces rivals!/
és el que diuen tots/ Com es refreguen entrellnant-se Puna amb l'aitra, amb l'absoluta certesa que
cap de les dues no supera l'altra en bellesa.../ Ah, Déu! (estirant-se els peus) Lliga'ls./ Perqué així que la
seva diabólica mestressa fa un moviment.../ S'aparten de cop/ Els galants engelosits!/ No vols, una
vegada més.../» (Op. cit., p. 153, ss.)
81. La nostra opinió contrasta amb les opinions d'una bona part deis cdtics: Francesc Massip dirá:
«Mia Esteve construeix una exquisida comtessa lésbica la qual, fatalment enamorada de Lulu, repre-
senta l'amor en el seu estat absolut» (Avui, Barcelona, 25-03-01); Juan Carlos Olivares, per la seva
banda, assenyala que «Mia Esteve, ella sola —como condesa lesbiana— redime con su brutal desga-
rro interpretativo la debilidad del resto del reparto. Sola, casi inmóvil, agarrada al retrato de Lulu,
abierta en canal, es la imagen más contundente, real y expresiva de este montaje» (ABC, Barcelona,
25-03-0 I); Gonzalo Pérez de Olaguer destaca una «interpretació bona en general (un nom: Mia
Esteve)» (El Periódico, Barcelona, 26-03-0 I); Gregorio Morán comenta que «Es una obra para otros
actores —exceptúo al único personaje que me pareció convincente, la condesa lesbiana, que inter-
preta Mia Esteve.» (La Vanguardia, Barcelona, 31-03-01). Una opinió diferent és la de Maria-Josep
Ragué que arriba a dir de l'actriu que «no tiene la grandeza que se le supone a la lesbiana condesa
enamorada de Lulú y que morirá durante demasiados largos y monótonos minutos al final». (El
Mundo, Barcelona, 26-03-01).
82. Op. cit., p. 264.
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83. « Encara no haig de deixar-te! - - abans em toca encara - - ser felk - - Ho sé - - Ara ho sé. - -
Després, allá, a l'eternitat, continuarla patint. Aixó no ho vol el bon Déu. - - No, no ho vol, no vol que
me'n vagi d'aquí « (Op. cit,, p. 271).
84. Les paraules que pronuncia —hauríem de dir que ploriqueja de forma estripada— mentre ho fa
sán: «El meu ángel adorat! - -El meu amor! - - - La meya estrella! -
	 Qui ha patit més! - - Qui tha
donat més! «(pp. cit., p. 271).
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